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VII. 


Давидъ  и егз  школа. 


тпліаискос  Возрожденіе  нигдѣ  не  имѣло  столь  рѣ- 
німтелыіаго  вліянія,  какл>  во  Франціи.  Блиста- 
тельное развитіе  стрѣльчатой  архитектуры,  за- 
мѣчательное развитіе  скульптуры  іі  живописи, 
сохраиивиісііся  ирсимуществеиио  росписиыхъ 
окнахъ  СОООрОВ'Ь  и въ  рОСК’ОИІИЫХ'Ь  ру]соппсяхл>, 
указывали  иа  IК)3^^ожиость  самооыіиаго  и высо- 
каго художественнаго  развитія  на  чігсто-иаиіо- 
иалыіыхъ  иачалахт:..  Среднев  ѣковая  культура  Фран- 
ціи имѣла  такое  же  европейское  значеніе,  какъ  и 
■Италіанскія  воины  Х\'І  сіолѣіія  привели  вл^ 
ближайшее  отношеніе  высшіе  классГ)і  французскаго  и пталіап- 
скаі'о  народа  и дали  на  французской  почвѣ  могущественный 
толчокъ  къ  усвоенію  резульл'атовл>  пталіанскаго  і^озрожденія, 
которое,  до  того  времеин,  проникало  туда  люлько  путемь  лп- 
терал'урнымл,  и ол'частп  торговымл:..  Ооіція  лалчіпскія  слтіхіп 
Франціи  II  Италіи,  неумнравшія  никогда  вл>  языкѣ  и правѣ, 
помогали  іггаліаніізііровапію  французскаго  нскусл'ва  іі  лите- 
ратуры. Франція  увлеклась  на  пути,  указанные  великими  ху- 
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дожниками  Италіи,  и пышно  развила  античные  элементы, 
обновленные  въ  эпоху  Возрожденія.  Вѣкъ  Людовика  XIV  и 
въ  области  искуства  поставилъ  Францію  на  первенствуюн;ес 
мѣсто.  Изученіе  великихъ  мастеровъ  Италіи  и памятниковъ 
древности  составляло  главную  основу  художественнаго  образо- 
ванія. Вилла-Медичи  въ  Римѣ,  принадлежавніая  уже  и тогда 
французской  академіи,  была  неизбѣжной  стадіей  для  всякаго 
художника,  разсчитывавшаго  на  будуи;сс.  Торжественныя,  деко- 
ративныя картины  требовались  для  дворцовъ  короля  и знати 
и поддерживали  изученіе  и прогрессъ  трудной  науки  сложныхъ 
композицій,  гармоніи  въ  группировкѣ  многоличныхъ  сценъ  и 
точной  обработки  о'ідѣльныхъ  фигуръ.  Изученіе  нагаго  тѣла 
требовалось  неизбѣжно  преобладаніемъ  миѳологическихъ  и во- 
обию  греко-римскихъ  сюжетовъ.  «Одна  природа  правдива  и пре- 
красна»— таковъ  былъ  завѣтъ,  данный  искуству  великимъ  за- 
конодателемъ вкуса,  Буало.  Но  не  все  въ  самой  природѣ  пре- 
красно, не  все  можетъ  быть  предметомъ  искуства:  регуляторомъ 
художника  должна  быть  художественная  традиція  прошлаго. 
Искуство  должно  возвышать  человѣка,  быть  гуманнымъ,  въ  об- 
ширномъ II  лучшемъ  значеніи  слова,  улучшать  смертнаго,  воз- 
вышая добро  II  бичуя  зло;  таковъ  общій  смысліэ  ученій  знаме- 
нитаго эстетика,  господствовавшихъ  въ  теченіи  полутора  сто- 
лѣтія повсемѣстно  въ  Европѣ.  Воззрѣніе  на  природу  и ея 
изученіе,  такимъ  образомъ,  были  условны,  зависѣли  отъ  тѣхъ 
этическихъ  понятій,  которыми  опредѣлялось  человѣческое  до- 
стоинство и общее  міросозерцаніе.  Изученіе  природы  сосредото- 
чивалось во  Франціи,  какъ  и въ  Италіи  временъ  Возрожденія,  на 
человѣкѣ;  неодушевленная  же  природа  занимала  самое  скромное 
мѣсто:  пейзажл>  и животныя  нс  нравились  французскимъ  живо- 
писцамъ, какъ  сюжеты  самостоятельные.  Торжественная  пыш- 
ность Лебрена  и Миньяра  и набожность  Лесюера  выражали 
столь  же  вѣрно  блестяіцую  эпоху  великаго  короля,  какъ  разгуль- 
ное время  регентства  и Людовика  XV  отразились  потомъ  въ 
такихъ  талантливыхлэ  художникахъ  XVIII  вѣка,  какъ  Буше,  Ватто, 
Ванлб,  Грезъ  и др.,  разрабатывавшихъ  преимуищетвенно  элементъ 
чувствительности,  зепзіЪіІИё,  какъ  въ  игривыхъ  и скабрез- 
ныхъ, такъ  II  въ  серіозныхъ  ея  выраженіяхъ.  Искреннее  увле- 
ченіе силой,  героизмомъ,  не  чувствуется  въ  живописи  и скульп- 
турѣ XVIII  вѣка;  историческія  и религіозныя  картины  этой  эпохи 
ничтожны.  Жизнь  точно  размѣнивалась  на  пустяки,  на  эпизоды 
наслажденія  и благовоспитаннаго  прискорбія,  отнраюіцаго  чув- 
ствительную слезинку  надушеннымъ  кружевнымъ  платкомъ. 
Мѣщанская  и крестьянская  жизнь  робко  пробивалась  въ  иску- 
ство, хотя  ея  изобразителями  были  такіе  замѣчательные  худож- 
ники, какъ  Шарденл^,  Грезъ,  Фрагонаръ  и Ланкрё. 

Обновленіе  французскаго  искуства,  однако,  произошло  не 
вслѣдствіе  художественнаго  изученія  обиденародной  жизни,  а 
вслѣдствіе  политическаго  переворота  въ  умахъ  и въ  жизни. 
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Съ  одной  стороны,  политическій  унсЧдоіп,  й>ранціп,  распу- 
щенность правящихъ  классовъ  и оезпорядочііое  государс'і'веііное 
хозяйство,  а съ  другой  — раціоналистическій  характера  мышле- 
нія, во  имя  логики  отрицавшаго  исторію,  создавшаго  химеру  нор- 
мальнаго человѣка  въ  естественномч>  состояніи  и съ  этой  точіен 
зрѣнія  судившаго  объ  общественномъ  организмѣ,  произвели  ве- 
ликое крушеніе  французской  монархіи.  Приписывая  ей  растлѣ- 
ніе Франціи,  стали  искать  идеаловъ  въ  древнемъ  республгікан- 
скомл>  бытѣ  Рима,  Спарты  и Аѳинъ.  Строгія  формы  античнаго 
ііскуства  давали  готовое  выраженіе  для  суровыхі,  идеаловъ 
государственной  доблести  и естественнаго  быта.  Старый  поря- 
докъ былъ  безпощадно  осужденъ  и разрушенъ.  Бурныіі  напоръ 
новыхъ  началл:.  отразился  и на  искуствѣ.  Ихъ  представителемъ  вь 
немл>  явился Жакъ-Лун  Давида  (1744 — 1825),  признанный  іѵіавою 
новой  школы.  Онъ  всецѣло  отдался  новому  политнческо.му  движе- 
нію въ  крайннхл:.  его  проявленіяхъ,  былъ  якобинцемъ  и мон- 
таньяромлі  въ  Конвентѣ,  вотировалл>  казнь  короля  н органныі- 
валъ  театральныя  процессіи  робесньеровской  религіи  Разума. 
Думая  о себѣ  необыкновенно  высоко,  онъ,  отчасти  благодаря 
своему  оффиціальному  положенію,  внушалъ  и современиикамл> 
преувеличенное  понятіе  о своихъ  художественныхъ  достоин- 
ствахъ и пользовался  диктатурой  въ  искуствѣ  революціонной 
эпохи.  На  самомл:.  дѣлѣ,  у него,  какъ  и у его  революціонныхь 
друзей,  было  больше  энергіи,  чѣмъ  таланта.  Фантазія  Давида 
была  бѣдна  идеями  и работала  медленно.  Напрасно  искали  бы 
мы  у него  значительнаго  количества  быстро-набросанныхъ 
эскизовъ  или  отдѣльныхъ  рисунковъ.  Его  сюжеты  не  отли- 
чаются новизной:  такія  сцены,  какъ  наир.  Похищеніе  Сабиня- 
нокъ, писались  и до  него.  Классическіе  сюжеты  издавна  глубоко 
вкоренились  во  французской  литературѣ  и французскомъ  искуствѣ. 
Давидъ  явился  только  съ  инымъ  отношеніемл:.  къ  античному  міру, 
протестовалъ  противъ  того  придворнаго  тона,  какимъ  искажа- 
лись античные  сюжеты,  потребовалъ  суровости,  силы  и прос- 
тоты и указал!:,,  что  ее  нужно  искать  въ  ближайшем!»  изученіи 
II  соблюденіи  античныхъ  образцевъ  и матеріаловъ.  Онъ  списы- 
валъ утварь,  оружіе,  одежду  съ  произведеній  древняго  міра,  в'ь 
рисункѣ  головъ  придерживался  древнихъ  статуй  н барельсфоігь. 
Риторическій  паѳосъ,  сл>  которымъ  относились  къ  пріімѣрамі, 
римской  исторіи,  звучитъ  II  въ  его  картииахл».  Трагическое  со- 
ставляетъ главный  мотивъ  его  искуства.  Назидательность,  въ 
смыслѣ  торжествующаго  якобинства,  была  одннм'ь  и;гь  условій 
успѣха  его  произведеній  и сохраняет!»  за  ними  немаловажное 
значеніе,  какъ  историческаго  матеріала  для  изученія  эпохи. 
Какъ  художникъ,  Давидъ  отличается  строгой  точностью  рисунка, 
рельефностью  фигуръ,  рѣзкостью  въ  распредѣленіи  свѣта  п тѣпіі. 
Онъ  нс  терпѣлъ  ничего  туманнаго  и неопредѣленнаго:  его  грунт, і 
и фигуры  всегда  пластично,  подобно  скульптурѣ,  выдѣляются  па 
фонѣ  картины,  нерѣдко  въ  ущербъ  живописной  красотѣ.  От!» 
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СВОИХЪ  учениковъ  онъ  требовалъ  такихъ  же  основательныхъ  этю- 
довъ, полнѣншен  вѣрности  руки  при  передачѣ  каждой  подроб- 
ности, которыми  отличаются  и его  картины,,  Ученики  стреми- 
лись къ  нему  толпами,  даже  изъ  Германіи.  Его  мастерская  обра- 
тилась въ  обширную  иіколу  и,  по  своему  значенію,  онъ  сталъ 
однимъ  И37:.  вліятельнѣйшихъ  художниковъ  нашего  столѣтія. 
Школа  впослѣдствіи  распалась,  самъ  Давидъ  утратилъ  прежній 
авторитетъ,  но  установленный  имъ  методъ  обученія  сохранилъ 
свою  силу  на  нѣсколько  поколѣній  н сдѣлался  драгоцѣннымъ 
наслѣдіемъ  французскаго  искуства,  которое  значительной  долей 
своихъ  успѣховъ  обязано  основательной  личной  подготовкѣ  ху- 
дожниковъ, строгому  изученію  натуры,  тіцательному  воспитанію 
руки  II  всестороннему  усвоенію  техническихъ  пріемовъ. 

Слава  Давида  началась  еще  въ  прошломъ  столѣтіи.  «Клятва 
Гораціевъ»  была  окончена  въ  1 784  году  и вдвинула  его  вл:.  рядъ 
первоклассныхъ  жнвописцевлэ.  Уже  въ  этой  картинѣ  проявились 
всѣ  слабыя  II  сильныя  стороны  таланта  Давида,  раскрывшіяся 
впослѣдствіи.  Въ  истинно-художественномъ  произведеніи  личное 
участіе  художника  ие  должно  выступать;  дѣйствующія  лица 
должны  дѣйствовать  произвольно,  по  своимъ  внутреннимъ  по- 
бужденіямлі,  опредѣляемымъ  сущностью  происходяищго  событія. 
Художникъ,  какъ  режиссеръ  на  театральной  сценѣ,  долженъ 
оставаться  незримымъ  за  кулисами,  и чѣмъ  сильнѣе  впечатлѣ- 
ніе картины,  тѣмъ  менѣе  вспоминается  о немъ.  Здѣсь  же  съ  разу 
чувствуется,  какъ  живописецъ  устанавливаетъ  въ  позу  трехъ 
Гораціевъ,  какъ  онъ  придумываетъ  торжественно-поднятую  руку 
отца,  вручающаго  мечи,  какъ  изобрѣтаются  мягкія  линіи  скор- 
бящихъ женщинъ  въ  противоположность  прямолинейнымъ,  на- 
пряженнымъ контурамъ  бойцовъ.  Барельефно  выдѣланы  складки 
короткихъ  туникъ,  тогъ  II  женскихъ  одеждъ;  барельефно  просты 
суровыя  стѣны  II  архитектурныя  линіи.  Но  въ  этомъ  же  лежатъ 
II  новыя  достоинства  картины  Давида.  Впервые  въ  парижскомъ 
Салонѣ  появилась  рѣзкая  простота,  эффектъ  контрастовъ  п ничѣмъ 
ненарущаемая  серіозность  въ  картинѣ  античной  исторіи,  тракто- 
вавшейся до  тѣхъ  поръ  въ  балетномъ  пли  оперномъ  тонѣ.  Въ 
ней,  кромѣ  тщательнаго  рисунка  и строгой  опредѣленности  ком- 
позиціи, послышалась  угроза  надвигаюнщгося  страшнаго  буду- 
щаго; въ  ней  были  не  маркизы-Сципіоны,  а еще  невѣдомые 
желѣзные  республиканцы.  Въ  томъ  же  духѣ  Давидъ  успѣлъ  до 
Революціи  выставить  другую  картину:  «Брутъ,  осудившій  на 
смерть  своихъ  сыновей» . Исполнивъ  свою  гражданскую  обязан- 
ность, консулъ  предается  скорби,  какъ  отецъ. 

Наступившая  революція  отвлекла  Давида  отъ  непосредствен- 
ной художественной  дѣятельности.  '«Убитый  ^Маратъ»  — един- 
ственная его  картина,  которую  можно  отмѣтить  за  это  время. 
Она  была  написана  подъ  свѣжимъ  впечатлѣніемъ  событія  и от- 
личается правдивостью  и простотой.  Безобразіе  Марата  передано 
безъ  всякой  прикрасы.  Пока  длились  кровавый  кошмаръ  террора 
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II  питичиыя  пародіи  директоріи,  искуство  бездѣйствовало,  ио 
подражаніе  древнимъ  постепенно  принимало  іпіыя  формы.  Жен- 
щины вновь  завоевывали  себѣ  вліятельное  положеніе  въ  обще- 
ствѣ; женская  прелесть  снова  была  признана  высшимъ  проявле- 
ніемъ красоты,  а,  вмѣстѣ  съ  этимъ,  изображеніе  наготы  стало 
наиболѣе  привлекательной  задачей  художника.  Перемѣна  обще- 
ственнаго настроенія  отразилась  и иа  дѣятельности  Давида. 
Въ  1800  году  оіп>  выставила,  свою  лучшую  картину:  «Похи- 
иденіе  сабинянокъ».  Главная  роль  въ  этой  картинѣ  прннад- 
лежитл,  женщииамл,,  которыя  разнимаютъ  сражаюиціхся,  и глав- 
ное вниманіе  посвящено  правильной  передачѣ  обнаженныхъ  тѣлъ. 
Картина  произвела  сильное  впечатлѣніе.  Наполеонъ  относился 
ка>  Давиду  съ  глубокимъ  уважеиісмл,;  съ  своей  стороны,  Давидъ 
усердно  работалъ  надъ  картинами  во  славу  императора.  Онъ 
изобраз.ітгь  коронацію  Наполеона,  и особенно  выразительна 
вышла  его  картина:  «Наполеонъ  на  Альпахъ» . Къ  этому  же  вре- 
мени ОТНОСИТСЯ  нѣсколько  давіідовскихъ  портретовъ,  изъ  кото- 
рых!, особенно  замѣчательны  простотой  и правдой  портреты  Нія 
VII  II  кардинала  Капрара(1803  г.).  Въ  1816  году, знаменитый  худож- 
никъ долженъ  былъ  удалиться  въ  изгнаніе,  въ  Брюссель,  и поте- 
рялъ непосредственную  связь  съ  французскимъ  искуствомъ. 

Вт,  то  время,  какъ  даровитый  'Прюдоно  (1758  — 1823)  про- 
должалъ традиціи  нредшествуюіцей  эпохи  въ  мягкости  письма, 
красотѣ  свѣто-тѣии  и въ  свѣтломъ  предс'гавленіи  древности, 
какъ  царства  Венеры  и Амура,  молодое  поколѣніе  художников!, 
слѣдовало  по  стопамъ  Давида.  Наполеоновская  эпоха  выдвинула 
четырехъ  живописцевъ,  нынѣ  почти  забытыхъ:  Жироде-Тріозона 
(1767  — 1824),  Жерара  (1770 — 1835),  Гро,{\11\  — 1835)  и Герена 
(1774  — 1833).  Первые  двое  были  замѣчательно  - талантливы. 
Кругозоръ  Жироде  былъ  шире,  чѣмъ  у Давида.  Онъ  не  заклю- 
чился въ  узкій  міръ  республиканскаго  Рима,  ио,  йодъ  вліяніемт, 
зарождавшагося  романтизма,  искалъ  вдохновенія  въ  Шатобріанѣ 
II  Оссіанѣ.  Его  картина:  «Погребеніе  Аталы»,  прославленная  въ 
свое  время,  до  сихъ  норъ  сохраняетъ  свою  прелесть,  благодаря 
і'лубокой  прочувствованности  содержанія.  Очерки  къ  Энеидѣ, 
сдѣланные  Жііроде,  составляю  гъ  лучіиую  иллюстрацію  латии- 
скоіі  поэмы,  не  уступающую  рисункамъ  Флак'смаііа  кт.  Гомеру. 
Первое  мѣсто  между  учениками  Давида,  однако,  принадлежитъ  не 
Жироде,  а Жерару.  Но  сочности  красиваго  письма  и по  вырази- 
гелыюст'и  рисунка,  Жераръ  далеко  превосходитъ  учителя.  Въ 
галереѣ  гер.  Лейхтеибергскаго  (въ  нашей  Академіи  художествъ)  есть 
его  прекрасная  и общеизвѣстная  картина:  «Слѣпой  Велизарій, 
несущій  своего  раненаго  поводыря».  Въ  Московской  Оружейной 
Палатѣ  находится  писанный  имъ  портретъ  Наполеона  въ  импера- 
горской  одеждѣ.  Извѣстенъ  также  портретъ  г-жи  Рекамье  (1802  г.), 
въ  модномъ  платьѣ  античнаго  фасона  того  времени.  Жераръ 
былъ  также  и баталическимъ  живописцехмъ,  но  въ  этомъ  родѣ 
особенно  много  работалъ  Гро,  немало  способствовавшій  развитію 
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наполеоновской  легенды  и культа  великаго  корсиканца.  Ему 
принадлежатъ  картины:  Наполеонъ  при  Арконѣ,  въ  чумномъ 
лазаретѣ  Яффы  и подъ  Прейсишъ  - Эйлау.  Заслуги.  Герена 
незначительны  въ  ооласли  искуства,  но,  какъ  преподаватель  въ 
духѣ  Давида,  онъ  пользовался  большимъ  уваженіемъ.  Многіе  изъ 
іѵ'ор'нфеевъ  слѣдуюидаго  поколѣнія  развились  и воспитались  въ  его 
мастерской.  Особнякомъ  стоитъ  изящный  Изаое^  превосходный 
миніатюрный  портретистъ  на  кости  и на  бумагѣ.  Онъ  оставилъ 
нѣсколько  неоолыннхъ  бытовыхъ  и пейзажныхъ  картинъ  и сла- 
1Ш.1СЯ,  какъ  декораторъ.  Изо  всѣхъ  поименованныхъ  художниковъ, 
въ  настоящее  время  онъ  цѣнится  едва  ли  не  выше  всѣхъ. 


VIII. 

Французская  іішвопись  въ  пору  Реставраціи* 

Возстановленіе  Бурбоновъ  произвело  подавляющее  впечат- 
лѣніе на  <1>ранцію.  Наполеоігь,  возсоздавши  изъ  революціон- 
наго хаоса  возможность  мирной  гражданской  жизни,  тѣмъ  не- 
менѣе  вытягивалъ  всѣ  духовныя  силы  Франціи,  не  давая  имъ 
развиваться  на  свободѣ,  на  службу  своему  честолюбію,  и ре- 
зуль'іато.м'ь  его  блестящн.х'і,  войнъ  было  крайнее  истощеніе  на- 
рода. Возстановленіе  старыхъ  дореволюціонныхъ  порядковъ  все- 
гакн  оказалось  рѣшительно  невозможнымъ.  Цѣлое  поколѣніе  вос- 
питалось уже  на  иныхъ  общественных!»  началахъ.  Свѣжія  воспоімн- 
нанія  о террорѣ  іг  наполеоновской  катастрофѣ,  обращая  вниманіе 
на  внутреннія  прнчнньі,  заставляли  провѣрять  теоретическую 
подкладку  этнхт.  явленій  и приводили  къ  заключенію,  что  раз- 
судочный критицизмъ  энциклопедистов!»  п Вольтера  силенъ 
только  отріщаніс.мъ  и не  даетъ  ничего  для  созиданія,  лиіъенъ 
всякой  животворящей  силы.  Началась  повѣрка  теоріи  исторіей, 
столь  же  естественная,  какъ  испытаніе  гипотезы  опытами.  Абсо- 
лютисты ссылались  на  исторію;  либералы  обратились  къ  ней 
и доказали,  что  «свобода  столь  же  стара,  какъ  и Европа».  Но 
свобода  въ  старину  выражалась  въ  формѣ  индивидуальной  по- 
преимуществу.  На  смѣну  абстрактнаго  «естественнаго  человѣка» 
якобинца  явился  пестрый,  неуравновѣіненный  историческій  че- 
ловѣкъ, съ  неудержимыми  с!'рас!  ями.  Образы,  данные  (ф^едними 
Вѣками  II  отечественной  исторіей,  представились  съ  своеобраз- 
нымъ, .мѣстнымъ  характеромъ.  Въ  нихъ  не  было  пластической 
красоты  фор.мъ,  но  они  влекли  къ  себѣ  разнузданной  страст- 
ностью, горячн.мъ  чувство.мъ  II  силой  жизненности.  Задачей 
поэтовъ  сдѣлалась  точная  характеристика  и передача  такихъ 
явленііі  — не  красота,  а правда.  Съ  этою  цѣлью,  поэтъ  отри- 
нул!» ]?сѣ  правила,  обязательныя  въ  прежней  поэзіи,  если  они 
сгѣсніітслыіы  для  него.  Отвратительное  и ужасное,  смѣшеніе 
пошлаго  съ  возвышеннымъ,  могли  быть  предметомъ  искуства, 
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если  только  они  изображались  съ  достаточнымъ  вѣроятіемъ  и 
получали  живой,  характерный  образъ.  ѢІсторическая  школа  пе- 
реходила въ  романтическую,  одержавшую,  послѣ  горячей  борьбы, 
побѣду  надъ  классицизмомъ.  Въ  этой  борьбѣ,  какъ  и вообще 
въ  каждомъ  культурномъ  движеніи,  живопись  также  приняла 
дѣятельное  участіе.  Періодъ  Реставраціи  замѣчателенъ  тѣмъ, 
что  въ  просвѣщенныхъ  кругахъ  не  было  изолированное гп  лич- 
ностей, не  было  обособленія  и раздробленности  интересовъ.  Поли- 
тическая рѣчь,  воспламенявшая  умы  съ  трибуны,  подготовлена 
была  наукой,  или  разъяснялась  сю.  Научныя  положенія  н либе- 
ральныя стремленія  въ  политикѣ  облекались  въ  возвышенные 
образы  поэтическимъ  творчествомъ;  поэтическое  одушевленіе 
великими  дѣяніями  прошлаго, борьбой  и побѣдой  свободы,  сооб- 
щалось живописи.  Въ  тѣ  дни,  Франція  достигла  блистагелыюй 
вершины  національнаго  просвѣщенія.  Оно  было  высоко  и смѣло 
по  задачам!^,  сильно  въ  проявленіи,  опиралось  на  людей,  пре- 
данныхъ дѣлу  страстно  и безкорыстію. 

Борьба  противъ  классицизма  происходила  въ  живописи  сі. 
такимъ  же  пыломъ,  какъ  и въ  литературѣ.  Послѣдователи  Да- 
видавпадали  въ  манерность.  Ихъ  фигуры,  нарисованныя  состатуіі, 
были  безжизненны,  движенія  и группировка  были  лишены  правды 
и неестественны.  Однѣ  батальныя  картины  Гро  пользовались 
одобреніемъ  среди  молодыхъ  художниковъ.  Правила  классиче- 
ской школы  утратили  всякое  значеніе  для  новаго  поколѣнія,  въ 
которомъ  укоренялось  убѣжденіе,  что  слѣдуетъ  съ  большимъ 
стараніемъ  изучать  натуру,  глубже  вникать  въ  правдивость  изоб- 
раженія и стремиться  болѣе  къ  живописному  впечатлѣнію,  чѣмл> 
къ  пластическимъ  эффектамъ.  Живая  правда  и неподкра- 
шенная дѣйствительность  становились  лозунгомъ  живописцевъ 
и поэтовъ. 

Новое  направленіе  заявило  свой  протесі'ъ  еще  во  времена 
Наполеона.  Уже  романтизмъ,  въ  лицѣ  Шатобріана,  увлекалъ  кисть 
Жироде.  Въ  то  же  время,  жанровая  живопись,  пренебреженная 
послѣдователями  Давида,  робко  заявила  свои  права  на  су- 
ществованіе въ  картинахъ  Гране,  Детуша  и Сигалона;  послѣдній, 
съ  картиной:  «Куртизанка»,  вступаетл.  прямо  на  путь  романти- 
ковъ и примыкаетъ  къ  италіанскіімъ  натуралистамъ  XVII  вѣка. 

Первый  рѣшительный  ударъ  классицизму  нанес'ь  ученикъ 
Герена  Теодоръ  Жерико  (1791  — 1824),  съ  разу  двинувшііі 
живопись  на -новые  пути.  Еіце  въ  дѣтскіе  годы  онъ  грезилъ 
лошадьми  и солдатами;  съ  конными  группами  оігь  выступилъ,  какъ 
живописец!.,  вл:.  1812  и 1814  г.  Пребываніе  свое  ві.  Римѣ  (въ  1817  г.), 
онъ  посвятилъ  изученію  сгаринныхл.  мастеровл.,  обращая  глав- 
ное вниманіе  па  располо'жепіе  большихъ  композицій;  но,  не  по- 
кидая своего  влеченія  кл.  изображенію  лошадей,  онл.  въ  это 
время  иабросаллі  гак'же  цѣлый  рядъ  необыкновенно  'жппыхл.  этю- 
довъ для  конскаго  бѣга,  задуманнаго,  однако,  нс  вл,  современной,  а 
въ  героической  обстановкѣ.  До  сихъ  поръ  вся  его  дѣятельность 


'ипк.п.  'і'і'кгАтл  Мкду.'іл,  клр'гтгл  'Г.  Лй;і>иі;о. 
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не  выходила  пзлэ  рамокт>  классической  школы.  Вдругъ,  въ  1819 
году,  онъ  является  въ  Салонѣ  с'ь  картиной:  «Гибель  фрегата 
Медуза»,  и этимъ  произведеніемъ  открываетъ  борьбу  протнвь 
старой  школы.  Событіе,  изображенное  на  картинѣ,  случилось 


незадо.іго  неред'і.  тѣ.мъ.  Французскій  фрегатъ  «Ліедуза»  шѵгерпѣл  ь 
к'рушеніе  на  западномъ  африканскомъ  берегу  2 іюля  1816  г.  н 
біял'ь  покинутъ  пассаяч'нрамн.  Сто-сорокъ  че.кчгЬкь  нск'а.ін  спа- 
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сепія  иа  плотѣ,  сколочсииомъ  изъ  обломковъ  корабля.  Двѣнад- 
цать дней  ихд:.  носило  по  морю,  прежде  чѣмъ  встрѣтился 
корабль,  который  и принялъ  ихъ;  но  въ  живыхъ  оставалось 
только  пятнадцать  человѣкъ:  голодъ,  истощеніе  и отчаяніе  ис- 
требили всѣхъ  остальныхъ.  Жерико  изобразилъ  моментъ,  когда 
потерпѣвшіе  кр}чпеиіе  только-что  завидѣли  иа  горизонтѣ  корабль 
«Аргусъ»  . Одни  взбираются  иа  бочку  и ,\гашутъ  платками,  стараясь 
обратить  па  себя  вниманіе  «Аргуса» ; другіе  ободряютъ  сл'радаю- 
іцихъ,  указывая  иа  близкую  надежду  спасеііія;у  слабѣйшихъ  нѣтъ 
силы  даже  надѣяться,  и отчаяніе  иаписаио  иа  ихъ  лицахъ;  иные, 
измученные  до  притупленія  чувств'ь,  ждутъ  неизбѣжной  смерти. 
Плотъ  заваленъ  умирающими  и мертвыми.  Волны  смываютъ 
трупы,  зацѣпившіеся  за  доски.  Ужасное  состояніе  изображено 
со  всѣхъ  сторонъ,  II  художникъ  не  смягчилъ  ужаса  ничѣмъ.  Страш- 
ному содержанію  картины  соотвѣтствуел'ъ  и живописная  форма. 
Тяжелые  свинцовые  топы  своихъ  фигуръ  Жерико  изучала^  въ 
париж'скихъ  больницахъ:  'гуда  оп'ь  ходилъ  искать  для  себя  моделей. 
Впеча'глѣиіе  было  произведено  громадное.  Казалось  невѣроятною 
с.мѣлос'гыо  прида'гь  монументальный  видъ  простому,  современному 
нроисшес'гвію.  Стороииикн  с'гарой  школы  безповоро'гио  осудили 
художника  и,  кш  сожал'Ьиію,  его  ранняя  смер'гь  — онъ  уьмеръ 
33  л'Ь'гъ  о'гъ  роду — не  дала  ему  возможности  обезоружітгь  против- 
никовъ другими, бо.іѣе  совершеииыминроизведеніямии привлечь  иа 
свою  с'горону  общес'гвеииое  мнѣніе;  но  иа  небольшой  кружокл:. 
юиы-Х'ь  художинков'ь  его  кар'гнна  подѣйствовала  вдохновляю- 
щимъ образомъ;  среди  ромаіггнковъ  онъ  ііашел'ь  нылких'ь  по- 
слѣдова'гелей  себѣ. 

Салоіть  1824  года  досгавн.ть  нарнжскнмл^  любіггелямъ  иску- 
ства  новый  сюрнрнзъ.  Другой  ученика^  Герена,  Эженъ  Дела- 
круа{\199 — 1863),  выс'гавила>  картину:  «Данте  н Вгіргнлій  въ  кругу 
гнѣвных'ь  бЛда,,  \ДП)».  Флегіасл:.  перевозитъ  поэ'говь  въ  лодкѣ 
чреза^  Сааікса,,  вь  которомъ  гнѣвные  наказуются  за  своп  грѣхи. 
(>ь  удивительной  правдивостью' художпшса:.  нзобразн.ть  кон'граст'ь 
между  безкровпыма..  безаѣ.іеспы.\гь,  нев'йсовыма>  Внрги.ііемъ  и 
і'.іуопк-п-ііо  тряссііііым  і.  /Іаігтс.  К(і  торыіі  с ь ѵжаісо.м  і.  смс'  і рігг ь. 
іык'і.  рзз.ьярсі 1 1 1 ьк'  і рі.шішк'іі  сгзршогоі  псреверііуті.  .юді'у.  тры- 
яуть  сс.  цѣіі.іяизгся  за  нее.  въ  безсильной  з.іобіі  бросаются 
другъ  на  друга,  'герзають  одинъ  другаго  и погружаю'гся  снова  в'ь 
тнннс'і'ую,  грязную  воду.  Выбор'ь  сюжс'га  озадачилъ  общес'гвеииое 
.мігЬніе.  Прежнее"  классическое  образованіе  ие  в'Ьдало  о Данте, 
или,  по  крайней  м'йр'Ь,  не  подозр'ѣвало,  ч'гобы  его  описанія  могли 
вдохновить  фан'газію  художника.  Делаіфуа  открылъ  новый  св'Ьт'ь 
для  французскаго  искус'гва.  Впервые  вс'грѣтились  ва>  кар'гин'Ь 
С'ь  'гаким'ь  осмысленнымъ  и сильнымь  колоритомъ;  если  о'г- 
д'Ьлыіые  'гоиы  и были  наложены  въ  напряженныхъ  коігграс'гаха.-, 
'ТО  общее  впеча'глѣніе  о'гъ  заюго  не  с'традало,  было  гар- 
монично, хо'гя,  конечно,  художиіік'ь  и не  с'гремился  къ  смяг- 
ченной II  ласкающеіі  гармопін  а'оповъ:  тэ.ма  -взята  гіза. 


М.  П.  СОЛОВЬЕВА, 


адской  жизни  и изображается  соотвѣтственными  мрачными 
II  рѣзкими  тонами.  Даже  представители  стараго  направленія, 
напр.  Гро,  были  невольно  потрясены  картиной;  младизіе  же  со- 


восгорженнѣс  всѣхъ  былъ  Гьері>,  начинавніііі  зоіда  свою  слав 
пую  дѣя гсльнос'і'ь  в'ь  качсс'і'вѣ>  художсствсннаіо  кришка  и ж)^р 


нал иста. 


живопись  въ  XIX  СТОЛ'ЬТІІІ. 


11 


Съ  лихорадочной  страстностью  продолжалъ  Делакруа  свою 
реформаторскую  дѣятельность.  Въ  Салопѣ  1824  года,  его  «Хіосская 
рѣзня»  — рѣзня  живописи,  по  мнѣнію  Гро, — представила  сцену 
изъ  греческой  войны  за  независимость,  поразительнымъ  образомъ 
передавая  убійство,  грабежъ,  насиліе  и всѣ  ужасы  остервенѣлой 
борьбы  .Въ  послѣдующіе  годы  онъ  написалъ:  «Казнь  дожа  Марино 
Фальеро»,  «Сарданапалъ  на  кострѣ»  и «Убіеніе  люттихскаго  епис- 
копа» (поописанію  Вальтера  Скотта,  въ  Квентинѣ  Дорвардѣ)  ит.  п. 
Новоизобрѣтенная  литографія  сдѣлалась  подспорьемъ  неутомимой 
дѣятельности  Делакруа.  Онъ  нарисовалъ  на  камнѣ  рядъ  сценъ 
изъ  гетевскихъ  Фауста  и Геца  и изъ  Гамлета.  Эти  листы,  со- 
ставляющіе теперь  величайшую  рѣдкость,  свидѣтельствуютъ  о 
широкой  фантазіи  художника  и точно  такъ  же  передаютъ  исклю- 
чительно живописное  направленіе  ея,  какъ  и его  картины.  Вообще, 
для  этого  ранняго  періода  французской  живописи  нашего  вѣка, 
литографированные  листы  имѣютъ  такую  же  важность,  какую 
и.мѣла  гравюр>а  на  мѣди  для  голландскаго  искуства  XVII  столѣтія. 

Кругъ  идей  живописцевъ  замѣчательно  измѣнился.  Они  об- 
ратились или  къ  непосредственной  современности,  служа  выра- 
зителями стремленій  либеральной  партіи,  или  же  заимствовали 
содержаніе  картинъ  у поэтовъ  повой  Европы,  Данте,  Шекспира, 
Гете,  Байрона,  Вальтера  Скотта.  Въ  послѣднемъ  опп  сошлись 
сі>  нѣмецкими  романтиками,  дѣйствуя  віэ  тѣсномъ  союзѣ  съ  по- 
эзіей II  съ  сочувствіемъ  относясь  къ  красотамъ  поэзіи  чуже- 
земныхъ народовъ.  Эмиграція  и наполеоновскія  войны  сблизили 
Францію  съ  культурой  ся  сосѣдей;  историческая  паука  воз- 
будила интересъ  къ  прошлому  другихъ  странъ,  особенно  Англіи; 
Байронъ  II  другіе  поэты  представляли  полное  выраженіе 
страстныхъ  II  бурныхъ  стремленій,  которы.мп  была  пре- 
исполнена романтическая  школа.  Таки.мі,  образоміі,  всѣ  об- 
стоятельства складывались  для  того,  чтобы  расширить  круго- 
зоръ художниковъ  за  предѣлы  паціопалыюсгп  и сообщить  фран- 
цузской культурѣ  тотъ  привлекательный,  общительный  п об- 
щечеловѣческій характер'!,,  которымъ  эпоха  Рес'гавраціп  такъ 
выгодно  о'гличается  о'Г'ь  предшссгвующаго  п послѣдующаго 
вре.мсііи. 

Художественная  обработка  романтическихъ  сюжетовъ  полу- 
чила, благодаря  Де.іакруа,  существенное  пз.м'Ьпеніе.  Делакруа 
прежде  писалъ  свои  картины,  а пото.м'ь  рпсовал'і,  ихъ.  Э го  кажется 
парадоксомъ,  но  было  па  самомъ  д'Ьл'Ь  так'ь.  Опред'Ьлпвъ  свою 
композицію  въ  са.мыхъ  общихъ  чертахт,,  онъ  начиналъ  тотчасъ 
группировать  тоны  красокі,,  въ  одномъ  мѣст'Ь  пеіюсрсдсгвенно 
сопоставляя  дополняющія  другъ  друга  краски  (голубую  съ  оран- 
жевой, зеленую  съ  красною  и т.  п.),  усиливая  дѣйствіе  каж- 
дой из'ь  нихъ;  В7>  другомъ — смягчая  контрас'гъ  разными  стспе- 
ня.ми  одного  II  гого  же  тона  (чисго-синяго  сь  сѣро-снннмъ).  Рас- 
предѣливъ краски  гармонически  вь  болыинхъ  массахъ,  огп, 
приступалъ  къ  окончательной  вырисовкѣ  отдѣльныхъ  подроб- 
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ностей.  Вслѣдствіе  этого,  общее  впечатлѣніе  произведеній  Дела- 
круа—чнсто-жіівопнсное:  взоръ  насыщается  въ  нихъ  переливами  п 
борьбой  красокъ,  выдержанной  теплотой  колорита  п его  гармо- 
ніей. При  блпжайіпемъ  изученіи  картинъ  Делакруа,  конечно, 
оказывается,  что,  ради  цвѣтовыхъ  впечатлѣній,  нерѣдко  прпнс- 
сенывъжертву  главныя  линіи  композпціп,  что  рисунокъ  фигуръ 
часто  жестокъ,  ихъ  движенія  преувеличены  и даже  неестественны. 
Эти  ошибки  свидѣтельствуютъ  будто  бы  о недостаточномъ  зна- 
ніи рисунка.  Дѣйствительно,  рисунокъ  нелегко  давался  худож- 
нику. Съ  полной  точностью  владѣя  краской,  онъ  дости- 
галъ правильнаго  рисунка  путемъ  мпогочпслеппыхъ,  отчетли- 
выхъ этюдовъ;  но  бы.іо  бы  грубой  несправедливостью  утверж- 
дать, что  онъ  выдвигалъ  колоритные  эффекты  на  первый 
планъ  только  для  того,  чтобы  скрыть  свой  недостаточный  ри- 
сунокъ. Кто  знавалъ  этого  человѣка  съ  крупной  и сильной  го- 
ловой на  слабомъ  тѣлѣ,  съ  нервной  раздражительностью  и ли- 
хорадочнымъ прилежаніемъ,  кто  читалъ  его  сочиненія  (Дела- 
круа дѣйствовалъ  перомъ  такъ  же  смѣло,  какъ  п кистью),  кому, 
наконецъ,  извѣстно,  что  онъ  чувствовалъ  себя  хорошо  толь- 
ко въ  тропической  температурѣ,  тотъ  былтз  убѣжденъ,  что 
его  художественные  пріемы  были  полнымъ  выражепіем'ь  его 
ппдивидуалыюстп. 

Дѣятельность  Делакруа  привлекла  ревностныхъ  подража- 
телей, II  романтическое  направленіе  нашло  поддержку  и одобре- 
ніе въ  художественно  - образованныхъ  кругахъ.  Ари  Шеффера 
(1795  — 1858),  голландецъ  по  происхожденію,  воспитанный  въ  Па- 
рижѣ, выставилъ  вл,  1827  г.  картину:  «Суліотскія  женщины»,  на- 
писанную подъ  явнымъ  вліяніемъ  «Хіосскойрѣзнп»  Делакруа.  Впо- 
слѣдствіи онъ  отдѣлился  отъ  первоначальной  романтической  шко- 
лы, но  сохранилъ  на  всю  жизнь  склонность  къ  заимствованію  сю- 
жетовъ изъновоевропейскихъ  поэтовъ  (Гете,  Данте  п др.).  Вообще 
не  было,  можетъ  быть,  ни  одного  живописца,  котораго  не  ко- 
снулось бы  увлеченіе  рохмантиз.момъ.  Тѣмъ  неменѣе,  послѣдо- 
вательное проведеніе  принциповъ  романтизма  многихъ  пугало. 
Въ  с трогомъ  смыс.іѣ  слова,  популярнымъ  романтическое  напра- 
ііс‘ бьі.ю;  .і"3\чі п.  его  моборииіѵ'ов'ь:  пскуство  д.ія  пскус  гва. 
былъ  іюііятепъ  да.іеко  нс  всѣмъ.  Пуб.ішса  прежде  всего  шцетъ  вь 
картинѣ  содержанія  и съ  недоумѣніемъ  стоитъ  передъ  изображе- 
ніемъ, іл>  которОхМ'ь  выражается  исключительно  только  настрое- 
ніе художника  II  господствуетъ  единственно  живописная  фор- 
ма. Историческое  направленіе  также  заботилось  о тонкой  ин- 
дивидуальной выразителыюс'ги,  требовало  пепосредс  гвеипой  жиз- 
пеиностн  изображенія  и гналось  за  колоритными  эффектами, 
но,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  было  уравновѣшеннѣе,  спокойнѣе,  соблюдало 
строже  объективную  правду,  не  упускало  изъ  вида  важность 
содержанія  и потому  болѣе  отвѣчало  требованіямъ  обширной 
публики. 

Парижскіе  Салопы  двадцатыхъ  годовъ  дали  значительное 
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количество  картинъ,  изоораж'ашиихъ  событія  французской  исто- 
ріи. Живописцы  съ  преобладаюидимъ  колористическимъ  дарова- 
иіемл:.,  какъ  Ричардл:.-Парксл:.  Боиииигтонъ  (1801  — 1828),  англи- 
чанинъ, учеинкл:.  Гро,  замѣчательный  пейзажистъ,  старались 
избѣгать  всего  того,  что  можетъ  нарушить  тонко -проведенное 
живописное  настроеніе  и гармоническій  строй  красокъ,  и пре- 
имущественно избирали  спокойныя  сцены.  Другіе,  напротив'ь, 
выдвигали  впередъ  драматическую  сторону  событія  и сосредоточи- 
вали свою  силу  на  широком!:,  и сильномъ  разсказѣ  историческаго 
происшествія.  Уже  вл.  лю  время  общественное  мнѣніе  стало  вы- 
елшвлять  на  первое  мѣсл'о  между  ислюрическими  живописцами 
11оля-Ііпполита2^слщ'»ошйД  797  — 1836  ;.  Самъ  Деларошъ  опредѣлилъ 
свои  цѣли  ясно  II  точно:  «Почему  живописецл^  не  можетъ  состязалъ- 
ся  сл>  историками?  Почему  онл>  не  долженъ,  пользуясь  своими 
средствами,  поучать  исторіей  во  всей  ея  правдѣ,  достоинствѣ 
и поэзіи?  Пасто  одна  карлтша  говорила  больше,  нежели  десять 
л'омовлэ,  и я твердо  убѣжденлэ,  что  живопись  призвана  дѣй- 
ствовать на  общественное  мнѣніе  вл^  люй  же  степени,  какъ  и 
литература».  Деларошл,  сталл.  являлтшя  влі  Салонахл>  съ  1822  г., 
но  только  Салопл:.  1827  года  поелшвилл,  его  въ  первые  ряды 
художниковъ.  Двѣ  картины  его,  съ  фигурами  въ  натуральную  вели- 
чину, обратили  на  себя  общее  вниманіе.  На  одной  было  изображено 
убійство  президента  гіарла.мента  Дуранти  вл.  Тулузѣ,  на  другой  — 
смерть  королевы  Елизаветы  англійской.  Изможденное  лицо  уми- 
рающей королевы,  вл^  сопослшвлеиіи  съ  окружающей  пышностью, 
производитъ  могущее  гвеиный  внѣшній  эффсктл:..  Собственныя 
слова  художника  всего  лучше  облшеняютъ  направленіе,  приня- 
тое НМЛ,  въ  исторической  живописи:  оил,  бсрстл^  въ  событіи 
«человѣческую  сторону,  изображаетъ  ее  сл.  драматической  лючки 
зрѣнія  II  притомлэ  такш,  какл,  она  представляется  воображенію 
не  сл.  всличсствснноіі,  а сл.  правдоподобнѣйшей  стороны».  Съ 
появленія  Жерико  прошло  только  десять  лѣтл..  Артисты,  про- 
ложившіе новый  путь  вл.  живописи,  были  юноши,  II  блССЛ’Я- 
щая  будущность  лежала  передъ  ними  открытою.  Уже  вл. 
концѣ  реставраціонной  эпохи  они  одержали  рѣшіггелыіую  по- 
бѣду. О прежиихл.  корифея.хл.,  о Жерарѣ,  Гро,  Геренѣ,  никто  не 
помнилл.,  а если  и вспоминали,  лю  развѣ  съ  прснсбрсжеиісмл. 
или  насмѣшкой. 

IX. 

ИскуСТБО  БЪ  эпоху  ІЮЛЬСКОЙ  монархіи. 

Съ  гордостью  II  уваженіемъ  взираетл.  Франція  на  «людей 
тридцал'ыхь  годовъ» — на  то  поколѣніе,  колюрое  съ  юношескимл. 
жаромл.  высл'уиило  во  имя  либеральныхъ  началъ  и обновленія 
вл.  искуствѣ  II  литературѣ  во  время  Реставраціи.  Никогда  вы- 
сокоодаренная нація  не  проявлялась  вл.  такомл.  обиліи  и разно- 
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ооразііі  великихъ  талантовъ  на  всѣхъ  иоприщахъ  культурной 
жизни,  какъ  въ  царствованіи  Людовика-Филиппа.  Новое  прави- 
тельство возникло  вслѣдствіе  потребности  искренняго  примиренія 
началъ  свободы,  глубоко  посѣянныхъ  революціей  1789  года,  съ 
преданіями  старой  монархической  Франціи;  оно  встрѣчено  было  съ 
величайшимъ  сочувствіемъ  всею  передовой  Франціей  и нашло 
себѣ  ревностныхъ  и блестящихъ  сотрудниковъ  въ  цвѣтѣ  тогда- 
шней Франціи.  Исполненіе  этой  великой  задачи  оказалось,  од- 
нако, не  по  силамъ  ловкому,  хитрому,  но  ограниченному  королю. 
Не  обладая  правительственнымъ  геніемъ,  не  будучи  первымъ 
человѣкомъ  своего  времени,  какъ  подобало  бы  основателю  новой 
династіи,  Людовикъ-Филиппъ,  въ  теченіе  своего  18-ти  лѣтняго  цар- 
ствованія, старался  исключительно  подчинить  лучшій  цвѣтъ  фран- 
цузскаго народа  служенію  династическимъ  цѣлямъ  и тѣмъ  только 
обострялъ  демократическое  движеніе  народа,  не  умѣя  стать  во 
главѣ  его.  Политическій  союзъ  монархіи  съ  поколѣніемъ  трид- 
цатыхъ годовъ,  установившій  новое  правительство,  разрушался. 
Борцы,  единодушно  дѣйствовавшіе  во  времена  Реставраціи,  со- 
крушивъ общаго  врага,  распались  на  отдѣльныя  группы.  Многіе 
перешли  въ  ряды  недовольныхъ.  Однако,  утративъ  прежнее 
стройное  единство,  эти  люди  остались  во  главѣ  культурной  жизни. 
Къ  поколѣнію  30-хъ  годовъ  принадлежатъ  лучшіе  люди  Франціи 
нашего  столѣтія,  лучшіе  государственные  дѣятели,  историки,  ора- 
торы, поэты  II  художники,  совершившіе  переворотъ  въ  живо- 
писи въ  предшедшее  десятилѣтіе,  каковы  Делакруа,  Ари  Шефферъ 
II  Деларошъ,  къ  которымъ  присоединились  еще  Орасъ  Верне,  Де- 
канъ, Энгръ  II  др. 

Іюльская  революція  была  эпохой  господства  романтическихъ 
началъ.  Борьба  съ  классицизмомъ  окончилась  полнымъ  торже- 
ствомъ надъ  нимъ,  а,  съ  тѣмъ  вмѣстѣ,  началось  спокойное  развитіе 
побѣдоноснаго  направленія.  Но,  въ  скоромъ  времени,  внутри  ро- 
мантической школы  почувствовались  новыя  вѣянія,  предвѣщавшія 
существенную  перемѣну  въ  художественномъ  міросозерцаніи  и во 
всей  художественной  дѣятельности.  Прежде  всего  значительно  рас- 
ширился кругъ  художественныхъ  задачъ  и представленій.  За- 
воеваніе Алжира  имѣло  огромное  значеніе  для  искуства,  от- 
крывъ передъ  нимъ  цѣлый  оригинальный  міръ  восточной  жизни. 
Колористы  нашли  тамъ  готовую  естественную  сцену  для  своихъ 
блистаюиціхъ  красками  картинъ,  массу  задачъ,  сподручныхъ 
только  ихъ  искуству.  Библейскія  событія  представились  въ 
иномъ  освѣщеніи.  До  си.хъ  поръ  патріархи  появлялись  въ  клас- 
сической одеждѣ;  теперь  имъ  стали  придавать  черты  и видъ 
арабскихъ  шейховъ,  причемъ  думали, что,  таки.мъобразомъ, прибли- 
жаются къ  исторической  правдѣ.  Вторымъ  важнымъ  событіемъ 
въ  развитіи  французскаго  искуства  было  призваніе  лучшихъхудож- 
ииковъ  къ  монументальнымъ  трудамъ.  Людовик'ъ-Филипиъ  лю- 
билъ искуство  такъ  же,  какъ  и современные  ему  Императоръ  Ни- 
колай II  короли  прусскій  II  баварскій.  Въ  постройкахъ  его  времени 
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преобладало  прежнее  классическое  направленіе,  мало  затронутое 
романтизмомъ.  Для  украшенія  ихъ  требовалась  живопись.  Пе- 
рейдя отъ  станковыхъ  картинъ  къ  монументальной  живописи, 
художники  должны  были  согласоваться  съ  архитектурными  ус- 
ловіями, подчинить  имъ  свою  композицію  II  невольно  измѣнить 
свои  стиль.  Здѣсь  уже  нельзя  было  оставить  за  краской  зна- 
ченіе важнѣйшаго  средства  для  достиженія  художественныхъ 
цѣлей.  Здѣсь  невозможно  было  отодвинуть  на  второй  планъ 
красоту  линій,  строгую  обдуманность  группировки  и симметри- 
чность расположенія:  онѣ  выступали  на  первое  мѣсто.  Въ  тѣ- 
сной связи  съ  возрожденіемъ  монументальной  живописи  сто- 
итъ возвращеніе  къ  христіанскимъ  сюжетамъ.  Между  зданіями, 
украшаемыми  живописью,  было  много  церквей.  И не  одна 
только  эта  матеріальная  причина  обусловила  возрожденіе  ре- 
лигіознаго нскуства.  Протестъ  противъ  классицизма  былъ  въ 
то  же  время  протестомъ  противъ  раціонализма  и отрицательнаго 
направленія  XVIII  вѣка.  Во  время  реставраціи  и при  Людовикѣ- 
Филиппѣ,  церковь  постепенно  и съ  успѣхомъ  работала  надъ  воз- 
становленіемъ своего  вліянія  въ  обществѣ  и народѣ,  опираясь 
приэтомъ  на  потребность  въ  вѣрѣ  и на  стремленіе  къ  ней, 
пробужденныя  въ  литературѣ  романтиками,  которые,  по  прин- 
ципу правды,  не  могли  не  видѣть  ихъ  въ  жизни  и не  могли  не 
оцѣнить  великаго  художественнаго  значенія  церкви  въ  прош- 
ломъ, съ  такой  любовью  ими  изучавшемся. 

Личная  судьба  и настроеніе  отдѣльныхъ  художниковъ  еще  бо- 
лѣе способствовали  воспріятію  религіозныхъ  элементовъ  въ  иску- 
ство.  Но  церковное  направленіе  выразилось  во  французской  живо- 
писи совершенно  иначе,  чѣмъ  въ  Германіи  и,  надо  сказать,  несрав- 
ненно искреннѣе.  Твердо-поставленный  принципъ  правды  въ 
искуствѣ  охранилъ  французскую  живопись  отъ  археологиче- 
скихъ увлеченій,  безусловно  осуждавшихъ  несомнѣнный  про- 
грессъ новой  живописи  II  столь  вредившихъ  тогдашней  нѣмецкой 
живописи.  Французскій  жнвошісецъ  прежде  всего  заботился  о 
художественныхъ  элементахъ  изображенія.  Одухотвореніе  ма- 
теріи II  религіозное  чувство  нс  исключали  у него  изученія 
натуры.  Не  ограничиваясь  узко-опредѣленными  рамками  пре- 
данія, онъ  вноситъ  въ  изображеніе  личный  поэтическій  эле- 
ментъ. Лучшимъ  примѣромъ  служатъ  произведенія  Арн  Шеф- 
фера. Съ  середины  тридцатыхъ  годовъ,  этотъ  художникъ  все 
болѣе  и болѣе  отдавался  религіозному  нскуству.  Его  «Христосъ 
Утѣшитель».  (1837)  показываетъ  намъ  Спасителя,  прнзываю- 
іцаго  къ  себѣ  страждующее  человѣчество,  представителями  ко- 
тораго являются  греки,  негры,  поляки,  рабъ,  самоубійцы,  по- 
кинутые любовники,  матери,  потерявніія  дѣтей;  только  поэтъ 
(Торквато  Тассо)  не  обращается  къ  Спасителю,  но  не  отъ  гор- 
дости, а оттого,  что  высшее  образованіе  чувствуетъ  себя  недо- 
стойнымъ приблизиться  къ  Богу  II  нс  смѣетъ  съ  простотой  вѣры 
обратиться  къ  нему.  Въ  такомъ  же  смыслѣ  исполненъ  его  «Хрн- 
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стосъ  Воздаятель»,  отдѣляющій  тирановъ,  ростовщиковъ,  обман- 
щиковъ и Т.  и.  отъ  милосердныхъ,  добродѣтельныхъ  II  кро'1- 
кихъ.  Знаменитѣйшая  изл:.  картинъ  Ари  Шеффера:  «(ів.  Авгу- 
стинъ н ЛІоннка».  вводитъ  насъ  въ  міръ  тихаго  экстаза.  Содержа- 
ніе заимствовано  изъ  исповѣди  блаженнаго  Августина,  одной  изъ 


лучіиихл.  КНИ1  ь ві,  свѣтѣ.  ІІсііі,ітанныіі  превратностями  жизни, 
разочарованный  въ  языческоіі  премудрости  н іп.  шатких  ь измыш- 
леніяхъ христіанскихъ  ссктактовь.  .Ѵвгѵстинд^  уже  склонялся  къ 
ученію  истинноіі  церкви,  о чемь  всегда  горячо  .молилась  его 
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мать,  Моника».  Самъ  Августинъ  разсказываетъ  намі>  событіе, 
изображенное  на  картинѣ:  «Приближался  день,  въ  который 

она  должна  была  оставить  жизнь:  Ты  зналъ  его,  о Господи,  но 
намъ  это  было  неизвѣстно.  Случилось  по  Твоей  неисповѣдимой 
волѣ,- какъ  я полагаю,  что  она  была  со  мною  одна  у окна,  от- 
куда былъ  виденъ  садъ  того  дома,  гдѣ  мы  остановились,  и за 
нимъ  устье  Тибра,  чтобы  мы  могли,  вдали  отъ  толпы,  утомлен- 
ные длиннымъ  путешествіемъ,  собраться  съ  силами  для  морскаго 
плаванія.  И такъ,  мы  были  одни,  тихо  бесѣдуя  и забывая  прош- 
лое ради  грядущаго;  мы  общгьми  силами  старались  постичь,  какова 
должна  быть,  у Тебя,  о Боже  мой,  для  святыхъ  та  вѣчная  жизнь, 
которой  не  видѣло  око,  не  слышало  ухо,  и которую  не  можетъ 
постигнуть  сердце  человѣческое.  Уста  нашихъ  сердецъ  раскрыва- 
лись, жаждая  вкусить  свыше  отъ  воды  небеснаго  источника 
Твоего — того  источника  жизни,  что  въ  Тебѣ,  дабы,  напоенные 
сими  водами,  мы  могли,  по  мѣрѣ  силъ  нашего  духа,  уразумѣть 
столь  великій  предметъ».  Стремленію  воплотить  въ  образѣ  Христа 
идеалъ  чистѣйшей  человѣческой  кротости  посвящены  послѣднія 
произведенія  Ари  Шеффера:  «Искушеніе  въ  пустынѣ»,  «Се  чело- 
вѣкъ» и пр.,  II  никто  доселѣ  не  превзошелъ  французскаго  арти- 
ста-христіанина  въ  разрѣшеніи  высокой  задачи.  Глубокимъ  ре- 
лигіознымъ чувство.мъ  проникнуты  всѣ  эти  картины,  хотя  цер- 
ковнаго характера  онѣ  и не  имѣютъ. 

Такимъ  же  отсутствіемъ  церковной  традиціонности  отлича- 
ются библейскія  картины,  созданныя  Деларошемъ  и Делакруа 
въ  послѣдніе  годы  ихъ  жизни.  Правленіе  Людовика-Филиппа  бы- 
ло эпохой  лучшей  дѣятельности  названныхъ  двухъ  художниковъ. 
Делакруа  одинъ  изъ  первыхъ  воспользовался  Алжиромъ  для  ху- 
дожественныхъ цѣлей.  Въ  1831  г.  онъ  посѣтилъ,  въ  составѣ  фран- 
цузскаго посольства,  дворъ  марокскаго  султана.  Страна  и люди 
вдохновили  его.  Здѣсь  онъ  нашелъ  въ  природѣ  оправданіе  сво- 
имъ художественнымъ  принципамъ.  Результаты  своихъ  изученій 
онъ  представилъ  въ  картинѣ:  «Алжирскія  женщины  у себя 

дома»  (1837).  Въ  этомъ  произведеніи  онъ  далъ  самое  наглядное 
выраженіе  своей  живописной  техники.  Содержаніе,  само  по 
себѣ,  ничтожно:  три  одалиски  сидятъ  на  подушкахъ  съ  калья- 
нами въ  рукахъ;  негритянка,  видимая  назади,  выходитъ  изъ  ком- 
наты; все  это  залито  потокомъ  свѣта  и красокъ.  Стѣнная  маіо- 
лика,  мозаичный  полъ,  сверкающія  шелковыя  занавѣси,  вообще 
блестяіцая  утварь,  дали  художнику  разнообразнѣйшія  н сильныя 
мѣстныя  краски,  которыя  онъ  съумѣлъ,  по  своей  системѣ,  пре- 
восходно привести  въ  гармонію,  усиливая  и соединяя  тоны.  Не- 
значительная сцена,  благодаря  волшебной  силѣ  красокъ,  разви- 
вается предъ  нашими  глазами  въ  типическій  образчикъ  восточ- 
ной культуры.  За  «Алжирскими  женицшами»  слѣдовали:  «Еврей- 
ская свадьба  въ  Марокко»,  «Изступленные  въ  Тангерѣ»  и пр. 
Съ  тѣхъ  поръ  восточные  сюжеты  получили  право  гражданства 
во  французской  живописи. 
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Еще  ранѣе,  чѣмъ  Делакруа,  познакомилъ  Францію  съ  Во- 
стокомъ Александръ-Габріель  %екано  (1803  — 1860).  Съ  необы- 
кновенной правдивостью  онъ  схватываетъ  оригинальные  восточ- 
ные типы,  передавая,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  удивительные  эффекты 
свѣта  и краски  подъ  пылающимъ  солнцемъ.  Въ  1831  году  онъ 
выставилъ  свою  первую  и,  быть  можетъ,  лучшую  восточную 
картину:  «Ночной  патруль»,  за  которой  слѣдовало  много  дру- 
гихъ, нерѣдко  забавныхъ  по  своему  юмору.  Деканъ  извѣстенъ, 
какъ  анималистъ^  картинами  изъ  жизни  животныхъ.  Неодно- 
кратно онъ  пробовалъ  свои  силы  въ  исторической  живописи. 
Въ  1834  году  онъ  выставилъ  «Пораженіе  кпмвровъ  Маріемъ 
при  Адиае  8ехйае»  — картину  чрезвычайно  сильную,  но  въ  кото- 
рой главное  впечатлѣніе  принадлежитъ  мрачному,  пустынному 
пейзажу,  не  имѣющему,  повидимому,  предѣловъ,  тогда  какъ 
безчисленныя  толпы  сражающихся  нисходятъ  до  роли  стаф- 
фажа. Точно  также  пейзажъ  составляетъ  главную  красоту  въ 
его  библейскихъ  картинахъ.  Въ  циклѣ  его  композицій  изъ  жизни 
Самсона,  сцены  переносятся  въ  современную  восточную  жизнь 
и интересны  по  воспроизведенію  пейзажа  гі  архитектурныхъ  де- 
талей. 

Деканъ  и Делакруа  пользовались  Востокомъ  лишь  какъ  ма- 
теріаломъ, не  заботясь  о простомъ,  реальномъ  изображеніи  во- 
сточной жизни.  Такимъ  изученіемъ  Востока  безъ  всякой  при- 
красы занялась  особая  группа  французскихъ  живописцевъ.  Во 
главѣ  ихъ  стоитъ  Просперъ  Марилъя  (1811  — 1847),  разрабаты- 
вавшій съ  особенной  любовью  п успѣхомъ  египетскій  пейзажъ. 
Нзъ  художниковъ  младшаго  поколѣнія,  на  этомъ  поприщѣ  заслу- 
жили извѣстность  Вида,  прославившійся  превосходными  иллю- 
страціями — хотя  II  съ  преувеличеннымъ  жанровымъ  характе- 
ромъ— книгъ  Ветхаго  и Новаго  Завѣта,  іі  Эженъ  Фромантенъ^ 
изучившій  сѣверную  Африку  и замѣчательный,  какъ  писатель. 

Востокъ  былъ  для  Делакруа  одною  изъ  художественныхъ 
тэмъ,  въ  которой  его  творчество  имѣло  благопріятную  почву  для 
широкаго  развитія.  Съ  необыкновенной  гибкостью,  талантъ  его 
перешелъ  къ  тзмамъ  инаго  характера  и содержанія.  За  восточ- 
ными картинами  слѣдовали  монументальныя  работы  въ  Бурбон- 
скомъ  дворцѣ,  гдѣ  помѣщается  Палата  депутатовъ.  На  потолкѣ 
одной  изъ  залъ  онъ  написалъ  аллегорическія  фигуры  Справед- 
ливости, Войны,  Земледѣлія  и Промышленности;  ниже,  значе- 
ніе ихъ  объясняется  сценами  изъ  дѣйствительной  жизни  (Сборъ 
винограда.  Бѣгство  женщинъ  отъ  воиновъ  и т.  п.).  По  свойству 
своего  таланта,  Делакруа  далекъ  отъ  формальнаго  идеализма;  но  въ 
этихъ  композиціяхъ  онъ  настолько  сдержанъ  въ  выраженіи  и 
движеніи  фигуръ,  настолько  возвышенъ  и спокоенъ  въ  рас- 
положеніи группъ,  не  жертвуя  ни  жизненностью  образовъ,  ни 
глубокой  силою  красокъ,  что  достигаетъ  такого  впечатлѣнія, 
которому  можетъ  позавидовать  любой  изъ  идеалистовъ.  Много 
лѣтъ  спустя,  онъ  украсилъ  библіотеку  Бурбонскаго  дворца  об- 
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ширной  серіей  картинъ.  Пять  куполовъ  и двѣ  полукруглыя 
стѣны  были  предоставлены  ему  для  изображенія  развитія  циви- 
лизаціи въ  библейское  и классическое  время,  т.  е.  для  олицетво- 
ренія философіи  исторіи.  Человѣческое  просвѣщеніе  онъ  разла- 
гаетъ на  пять  отдѣловъ:  законодательство,  богословіе,  естество- 
знаніе, философію  и поэзію,  и воплощаетъ  дѣятельность  ихъ  въ 
рядѣ  сценъ,  заимствованныхъ  изъ  античной  жизни  и Библіи. 
Богословіе  выражается  у него  въ  «Грѣхопаденіи»,  «Вавилонском!^ 
плѣнѣ»  и «Усѣкновеніи  главы  Іоанна  Предтечи» . Неудобства  про- 
странствъ мѣшаютъ  наслаждаться  этими  картинами,  исполнен- 
ными, впрочемъ,  очень  неровно.  Другія  монументальныя  произ- 
веденія Делакруа  находятся  въ  библіотечной  залѣ  Люксанбургскаго 
дворца  (Данте  и Виргилій  привѣтствуютъ  въ  Элизіумѣ  поэтовъ 
и героевъ  древности),  въ  Аполлоновой  галереѣ  Лувра  и въ  па- 
радной залѣ  Городской  Ратуши,  разрушенной  во  время  Коммуны, 
въ  1871  году.  Делакруа,  въ  послѣдніе  годы  своей  жизни,  зани- 
мался и религіозной  живописью.  Онъ  принялъ  заказъ  украсить 
одну  изъ  капеллъ  церкви  св.  Сульпиція  стѣнной  живописью  на  во- 
сковыхъ краскахъ.  Въ  сводѣ  онъ  написалъ  «Паденіе  Люцифера» , 
на  боковыхъ  стѣнахъ  «Изгнаніе  Иліодора  изъ  храма»  и «Едино- 
борство Іакова  съ  ангеломъ».  Содержаніе  картинъ  требовало  сценъ 
упорной  борьбы,  движенія,  напряженія,  и тѣмъ  самымъ  при- 
влекало къ  себѣ  художника,  прежняя  необузданная  натура 
котораго  и любовь  къ  бурному,  стремительному  движенію  нахо- 
дили себѣ  въ  этихъ  картинахъ  полное  удовлетвореніе,  хотя, 
можетъ  быть,  монументальныя  условія  работы  и требовали 
большей  сдержанности.  Всего  удивительнѣе  представляется  здѣсь 
избытокъ  движенія  и чувственная  сила  колорита,  напоминаю- 
щія Тинторетто  и позднѣйшихъ  венеціанцевъ,  въ  плафонной 
живописи  и въ  исторіи  Иліодора.  Въ  «Единоборствѣ  Іакова»  фи- 
гуры уступаютъ  могучимъ  формамъ  пустыннаго  пейзажа  и ка- 
жутся стаффажемъ.  Несравненно  сильнѣйшее  впечатлѣніе  полу- 
чается отъ  станковыхъ  маслинныхъ  картинъ  Делакруа.  «Поло- 
женіе во  гробъ»  (алтарная  икона  въ  парижской  церкви  Сенъ- 
Дени)  поражаетъ  выразительностью  разнообразной  скорби  дѣй- 
ствующихъ лицъ  и прочувствованной  поэзіей  пейзажа.  Свин- 
цовое небо,  холодный  вечерній  вѣтеръ,  бурно  развѣвающій 
одежду , блѣдный  отблескъ  заката  на  пустынныхъ  горахъ, — все 
способствуетъ  настроенію  невыразимой  печали  и вызываетъ 
полнѣйшее  сочувствіе  въ  зрителѣ. 

При  жизни  своей,  Делакруа  былъ  понятъ  и достойно  оцѣненъ 
только  тѣснымъ  кругомъ  знатоковъ  искуства.  Нелюдимый,  угрю- 
мый и болѣзненно-впечатлительный  художникъ  избѣгалъ  обра- 
щать на  себя  вниманіе.  Всецѣло  преданный  искуству,  онъ  жилъ 
въ  полномъ  уединеніи.  Только  послѣ  смерти  его,,  при  обзорѣ  его 
дѣятельности  во  всей  ея  совокупности,  выяснилось  великое  зна- 
ченіе его  творчества  для  французскаго  искуства.  При  всѣхъ 
своихъ  недостаткахъ,  Делакруа  явился  наиболѣе  самобытнымъ, 
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смѣлымъ  И творчески-богатымъ  между  всѣми  мастерами  совре- 
менной французской  школы. 

Иная  участь  досталась  Деларошу.  При  жизни  его  окружала 
толпа  завистниковъ  и восторженныхъ  поклонниковъ;  по  смерти, 
критика  отнеслась  къ  нему  строго,  несправедливо,  и значи- 
тельно сократила  его  славу.  Историческая  живопись,  самымъ 
блестящимъ  представителемъ  которой  былъ  Деларошъ  во  всей 
Европѣ,  утратила  свою  прежнюю  притягательную  силу,  вмѣстѣ 
съ  исторической  поэзіей.  Публика  стала  равнодушной  къ  про- 
шедшему, если  оно  не  интересно  чѣмъ-нибудь  новымъ,  неви- 
даннымъ и чуждымъ  нашей  современной  жизни,  или  если  оно 
не  поражаетъ  особенными  живописными  эффектами.  Фантазія 
поглощена  исключительно  злобами  дня.  Отъ  изображеній  совре- 
менной жизни  требуется  прежде  всего  строжайшій  реализмъ.  Реа- 
лизмъ, до  мелочей  проведенная  вѣрность  въ  изображеніи  внѣш- 
няго проявленія,  составляетъ  основное  требованіе  и отъ  истори- 
ческой живописи.  Историческая  сцена  должна  отражать  непо- 
средственно изображаемое  событіе  и тогда  только  находитъ  одо- 
бреніе себѣ  въ  современной  публикѣ.  Крайне  рѣдко  представляется 
возможность  проникнуть  въ  характеръ  исторической  личности, 
пережить  вмѣстѣ  съ  нею  ея  судьбу  и прослѣдить,  какъ  отража- 
ются въ  ней  великія  историческія  событія. При  равнодушіи  публики 
кч,  исторической  живописи,  Деларошъ, конечно,  долженъ  пострадать 
въ  художественной  оцѣнкѣ.  Ему  тотчасі>  поставятъ  въ  вину  преоб- 
ладающій мутный  тонъ  красокъ,  хотя  это  обусловливается  и глу- 
боко-серіозными  сюжетами,  и меланхолической  натурой  артиста, 
и нерѣдко  неувѣренностью  въ  рисункѣ,  особливо  въ  обнаженныхъ 
частяхъ  тѣла.  Деларошу  не  удавалась  иногда  и непосредственная 
жизненность  въ  сочиненіи  отдѣльныхъ  фигуръ.  Этотъ  недоста- 
токъ зависѣлъ  отъ  усиленно-тщательной  выработки  композиціи. 
За  первымъ  наброскомъ  слѣдовалъ  обыкновенно  акварельный 
эскизъ;  потомъ,  при  помощи  восковыхъ  фигуръ,  изучалась  группи- 
ровка и распредѣленіе  свѣта  и тѣни,  затѣмъ  начиналась  тщатель- 
ная разработка  каждаго  образа,  въ  выраженіи,  позѣ,  костюмахъ, 
и только  послѣ  этого  художнпкч-.  приступалъ  къ.  живописи 
на  полотнѣ.  Во  всякомл>  с.іучаѣ,  обширная  дѣятельность  Делароша 
во  время  іюльской  монархіи  представляется  въ  высшей  степени 
замѣчательною.  Произведенія  его  важны  не  только  потому, 
что  .они  служатъ  па.мятник'ами  извѣстнаго  культурнаго  на- 
правленія, но  и . потому,  что,  сами  по  себѣ,  являются  высокими 
созданіями  искуства  по  силѣ  общаго  настроенія,  по  психо- 
логической правдѣ  и по  высокой,  присущей  имъ,  поэтичности. 
Въ  каждомъ  изъ  нихъ  сказывается  благородная,  серіозная 
личность  художника,  его  тонко-чувствительная  натура,  глубо- 
комысленный II  .возвышенный  духъ.  Сравнивая  его  съ  много- 
численными историческими  живописцами,  совре.мснными  ему  и 
послѣдующими,  проходя  по  Версальской  галереѣ,  основанной  .Лю- 
довнкомъ-Филиппомл:.,  стѣны  которой  увѣшаны  сотнями  картинъ 
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увѣковѣчивающихъ  великія  дѣянія  государей  и народа,  начи- 
наешь понимать,  какъ  справедливо  занимаетъ  Деларошъ  первое 
мѣсто  среди  многочисленной  группы  историческихъ  живопис- 


цевъ. Иъ  средѣ  ихъ  были  личности  съ  крупнымъ  талангомь, 
оставившія  не  одно  выдающееся  произведеніе,  внесшія  цѣн- 
ныя вклады  въ  галерею  французской  живописи.  Гаковы  были 
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Роберъ  Флери  (род.  1797  г.),  извѣстный  превосходной  картиной: 
«Состязаніе  гугенотовъ  и католиковъ  въ  Пуасси» , и своей  первой 
работой  (1823  г.):  «Варѳоломеевская  ночь»,  Зжепъ  Деверіа[\9>0Ь  — 
1865  г.),  Шарль  Штейдено  (1788  — 1856  г.),  нѣкоторыя  работы 
котораго  принадлежатъ  Россіи,  и Леонъ  Куанье  (1794— 
1880  г.).  Всѣхъ  зтихъ  художниковъ  превосходитъ  Деларошъ  не 
только  количествомъ  своихъ  произведеній  и популярностью  ихъ — 
въ  чемъ  онъ  немало  обязанъ  прекраснымъ  граверамъ,  воспро- 
изводящимъ его  картины, — но  и,  главнымъ  образомъ,  богат- 
ствомъ мыслей  и глубокой,  цѣльной  правдивостью*разсказа.  Онъ 
никогда  не  заблуждается  въ  выборѣ  тэмъ.  Только  тѣ  событія  и 
дѣянія  заимствуетъ  онъ  изъ  исторіи,  которыми  затрогиваются 
самые  общіе  интересы  образованнаго  общества,  и въ  нихъ  сосре- 
доточиваетъ все  вниманіе  на  то,  что  раздвигаетъ  кругозоръ  мы- 
слящей души,  что  наиболѣе  способно  вызвать  наше  сочувствіе, 
а именно  моментъ,  предшествующій  или  слѣдующій  за  катастро- 
фой, дающій  возможность  выразить  разнообразное  душевное 
настроеніе  дѣйствующихъ  лицъ. 

Историческія  картины  Делароша  блистали  въ  каждомъ  Са- 
лонѣ въ  первые  годы  послѣ  іюльской  революціи.  Одна  за  другой 
слѣдовали:  «Смерть  Мазарини» , «Кромвель  у гроба  Карла  І-го» 
(повтореніе  въ  Кушелевской  галереѣ  нашей  Академіи  художествъ), 
«Дѣти  Эдуарда  IV»,  пугливо  прижимающіеся  другъ  къ  другу,  при- 
слушиваясь со  страхомъ,  нейдутъ  ли  убійцы,  тогда  какъ  ком- 
натная собачка  съ  л*ѣмъ  же  подозрѣніемъ  насторожилась  у две- 
рей, «Казнь  Іоанны  Грей» , «Графъ  Стаффордъ,  на  пути  къ  плахѣ  по- 
лучающій благословленіе  архіепископа  Лода»,и  «Смерть  герцога 
Гиза».  Послѣдняя  картина  составляетъ  сЬе]^  сі’оеиѵге  Делароша.  Ве- 
ликій герцогъ  вселяетъ  ужасъ  въ  своихъ  враговъ.  Картина  распа- 
дается на  двѣ  части:  правая — пуста;  одинъ  трупъ,  распростертый 
на  скомканномъ  коврѣ,  занимаетъ  ее;  на  противоположной  сторонѣ 
столпились  убійцы,  миньоны  короля,  у двери,  въ  которую,  точно 
крадучись,  пролѣзаетъ  дряхлая  фигура  Генриха  III  и съ  доволь- 
ной улыбкой  выслушиваетъ  убійцъ;  но  ни  король,  ни  убійцы  не 
смѣютъ  не  только  подойдти  къ  трупу,  но  даже  и взглянуть  на  него. 
Картина  замѣчательна  и по  силѣ  красокъ.  Эффектнымъ  обособ- 
леніемъ павшаго  героя  отъ  его  убійцъ  впослѣдствіи  воспользо- 
вался съ  _ великимъ  успѣхомъ  Жеромъ,  въ  своихъ  картинахъ: 
«Смерть  Цезаря»  и «Смерть  Нея». 

Въ  1831  году,  Деларошъ  былъ  призванъ  къ  иной  дѣятельно- 
сти. Онъ  началъ  большую  стѣнную  картину  на  полукруглой  стѣнѣ 
(Ііётісусіе)  актовой  залы  парижской  Школы  изящныхъ  искуствъ.  На 
заднемъ  планѣ — изящный  іоническій  храмъ,  въ  средней  абсидѣ 
котораго  возсѣдаютъ,  какъ-бы  руководя  ежегодной  раздачей  на- 
градъ, Иктинъ,  Апеллесъ  и Фидій.  Предъ  ними  группируются  алле- 
горическіе представительницы  четырехъ  эпохъ  искуства:  Греція, 
Римъ,  Средніе  Вѣка  и Возрожденіе.  Совсѣмъ  впереди,  колѣно- 
преклоненный геній  искуства  поднимаетъ  съ  земли  вѣнки  для  тѣхъ. 
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кого  награжаютъ.  По  сторонамъ  средней  группы,  въ  качествѣ 
свидѣтелей  торжества,  расположены  въ  живописныхъ  и живыхъ 
группахъ  знаменитые  художники  прошлыхъ  временъ,  до  XVII  вѣка: 
налѣво — скульпторы  и колористы,  направо — зодчіе  и живописцы, 
знаменитые  глубокими  замыслами  и идеальнымъ  стилемъ.  Между 
дѣйствуюідими  лицами  происходитъ  спокойная  и важная  бесѣда  въ 


нѣсколькихъ  мѣстахъ,  сообразно  чему  всѣ  распредѣлены  въ  сво- 
бодныхъ и естественныхъ  группахъ  и позахъ.  Такая  композиціи 
устраняетъ  изъ  аллегоріи  мелочность  и натянутость  и придаетъ 
картинѣ  такое  единство,  какое  трудно  было  ожидать  отъ  смѣ- 
шенія историческаго  съ  аллегорическимъ.  Живописный  эффеіггъ 
достигается  роскошными  разноцвѣтными  одеждами  толпы  ху- 
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дожниковъ;  особенно  прекрасно  удалось  распредѣленіе  свѣта  и 
тѣней,  которое  показано  такъ,  какъ  будто  бы  всѣ  фигуры  по- 
лучаютъ освѣщеніе  изъ  купола  залы. 

Въ  послѣдніе  годы  своей  жизни,  вслѣдствіе  глубокихъ  лич- 
ныхъ потрясеній  и смерти  обожаемой  жены,  Деларошъ  обра- 
тился къ  религіозной  живописи.  Жгучее  чувство  горя  онъ  пытался 
усмирить  и облегчить  изображеніемъ  Христовыхъ  страданій,  за 
которое  принялся  безъ  посторонняго  требованія,  по  внутрен- 
нему влеченію.  Серія  относящихся  сюда  небольшихъ  картинъ 
не  только  представляетъ  превосходную  работу  среди  произведе- 
ній Делароша,  но  и,  по  силѣ  внутренней  страстной  жизни, 
вложенной  въ  нихъ,  едва  ли  имѣетъ  себѣ  равное  среди  произ- 
веденій новѣйшаго  искуства  и весьма  немногое  въ  созданіяхъ 
прежнихъ  эпохъ.  До  сихъ  поръ  гравюры  съ  этихъ  композицій 
имѣютъ  широкое  распространеніе.  Въ  этомъ  же  родѣ  напи- 
сана его  «Юная  Мученица»  (1855  г.),  которую  онъ  задумалъ  во 
время  тяжкой  болѣзни  и считалъ  «самой  печальной  и самой 
святой»  изъ  всѣхъ  своихъ  композицій.  Картина  была  пріобрѣ- 
тена вел.  КН.  Еленой  Павловной  и находится  нынѣ  въ  Петер- 
бургѣ, въ  Михайловскомъ  дворцѣ.  Юная  христіанка,  со  связан- 
ными руками  и ногами,  брошена  въ  Тибръ:  въ  мутныхъ  волнахъ 
рѣки  плыветъ  ея  трупъ,  за  которымъ,  идя  по  берегу,  со  страхомъ 
слѣдятъ  два  христіанина;  солнце  уже  закатилось,  слабо  освѣщая 
красноватыми  лучами  пустынную  окрестность;  но  тѣло  святой 
II  вода  около  нея  озарены  небесной  славой.  Въ  слѣдующемъ 
году  Деларошъ  скончался.  Но  и въ  послѣдніе  годы  жизни  онъ 
нс  покидалъ  исторической  живописи.  Живо  чувствуя  настроеніе 
эпохи  и направленіе  общественной  жизни,  онъ  понялъ,  что  инте- 
ресъ къ  старой  исторіи  смѣнился  сочувствіемъ  къ  событіямі^ 
французской  революціи,  легенда  о которой  успѣла  уже  войдти  В7> 
общественное  сознаніе  и не  была  еще  такъ  сильно  подорвана 
возстановленіемъ  исторической  истины,  какъ  мы  это  видимъ  въ 
солиднѣйшихъ  историческихъ  трудохі>  французскихъ  и нѣмец- 
кихъ историковъ  нанісго  времени.  Делароінъ  послѣдовалъ  за  об- 
щественнымъ движеніемъ,  освоился  съ  наполеоновской  эпопеей 
и наполнил'!,  свою  фантазію  образами  революціонной  эпохи  Но, 
вступивл,  въ  мірл,  новыхъ  сюже'гові,,  онъ  ос'гался  вѣренъ  своему 
серіозному  и возвышенному  характеру  н попрежнему  с'гремится 
къ  передачѣ  чистой  правды  п дѣйсгвигельнаго  возс'гановленія 
нас'гроеній  и ис'горическнхл,  характеровъ.  Вл,  противоположность 
романтикамъ,  которые  понимали  только  смѣлую  борьбу  и поло- 
жительныя страсти,  онъ  сталъ  на  сторону  побѣжденныхъ  и 
изображалъ  ихъ  самоотверженность,  терпѣніе  и покорность  же- 
стокой учас'ги.  Зам'йча'гельно,  ч'го,  изъ  наполеоновскихъ  каргмнъ, 
ему  наиболѣе  удалось  изображеніе  нмпера'гора,  получающаго  въ 
Фонтенебло  извѣстіе  о вс'гупленін  союзниковъ  въ  Парижъ.  Пи- 
сать грязные  сапоги  мы  научились  съ  гѣхъ  поръ  гораздо  луч- 
ше, но  неизгладимое  впечатлѣніе  ос'гавляе'гі,  э'го'гъ  образъ  че- 
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ловѣка,  безсильно  опустившагося  на  стулъ,  въ  страшномъ  со- 
знаніи, что  жизнь  разбита  навсегда,  и дѣло  всей  жизни  разру- 
шено. Въ  картинахъ  изъ  исторіи  Революціи,  симпатія  художника 
принадлежитъ  жертвамъ,  а не  героямъ:  онъ  рисуеіш  величавую 
II  скорбную  Марію-Антуанету,  съ  царскимъ  величіемъ  оставляю- 
щую залу  суда,  гдѣ  ей  только-что  прочитанъ  смертный  приговоръ; 
онъ  показываетъ  намъ  жирондистовъ  въ  день  казни,  послѣ  ночи, 
когда  Верньо  посвятилъ  свое  геніальное  краснорѣчіе  доказа- 
тельству безсмертія  души,  когда  всѣ  они,  на  порогѣ  смерти,  кля- 
нутся въ  вѣрности  свободѣ,  II  картина,  не  взирая  на  недостатки 
въ  группировкѣ,  влечетъ  къ  себѣ  правдивостью  общаго  настрое- 
нія и прекраснымъ  распредѣленіемъ  свѣта  и красокъ. 

Делакруа  пользовался  полнымъ  сочувствіемъ  лишь  въ  тѣс- 
номъ кругѣ  знатоковъ.  Образованное  общество  понимало  и вы- 
соко уважало  Делароша.  Если  бы,  однако,  вопросъ  о первенствѣ 
дано  было  рѣшить  народному  суду,  то  пальма  первенства  была 
бы  отдана,  несомнѣнно,  Орасу  Верне  (1798 — 1863  г.).  Въ  нашемъ 
столѣтіи  не  было  у французовъ  болѣе  любимаго  и популярнаго 
живописца,  чѣмъ  этотъ  художниісъ,’ ибо  никто  въ  такой  степени 
не  удовлетворялъ  своими  картинами  любви  и жаждѣ  военной 
славы,  глубоко-присущей  французскому  народу,  и именно  въ  то 
время,  когда  мирное  царствованіе  Людовика-Филиппа  такъ  мало 
давало  такой  пищи,  когда  забыты  и изглажены  были  тяжелыя 
испытанія  эпохи  революціи  и Наполеона,  а въ  памяти  воскресали 
только  легенды  о громкой  славѣ  побѣдъ,  о первенствующей  роли 
Франціи  въ  Европѣ — роли,  которую  Людовикъ-Филиппъ  возста- 
новить былъ  не  въ  силахъ.  Художественное  изображеніе  событій 
въ  картинахъ  Ораса  Верне  прекрасно  соотвѣтствовало  элемен- 
тарному эстетическому  чувству,  которое  довольствуется  широ- 
кимъ письмомъ,  бойкимъ  натурализмомъ  и оживленностью  изоб- 
раженія. На  всей  личности  этого  художника  лежалъ  сильный 
отпечатокъ  французскаго  народнаго  типа.  Нтобы  понять  его 
картины  и наслаждаться  ими,  не  требовалось  ни  поднятія,  ни 
напряженія  духа,  не  нужно  было  вникать  въ  иной  духовный  міръ. 
Онѣ  не  выходили  изъ  обиходныхі:.  воззрѣній  и симпатій,  но 
придавали  имъ  блескъ  и важность.  Верне  не  замыкался  въ  изоб- 
раженія солдатской  жизни  и военныхъ  подвиговъ.  Долгое  пре- 
бываніе въ  Римѣ  (1828  — 1833  г.)  внушило  ему  много  картинъ 
изъ  прошлой  и .настоящей  италіанской  жизни.  Онъ  написалъ 
замѣчательную  картину;  «Рафаель  и Микеланджело  въ  ватикан- 
скомъ дворцѣ»,  «Процессію  папы»,  «Схватку  папскихъ  драгунъ 
съ  разбойниками»,  «Исповѣдь  бандита»  и т.  п.  Путешествіе  на 
Востокъ  (1839  г.)  вызвало  въ  немъ  бибсяейскія  воспоминанія 
и внушило  ему  мысль  изобразить  ветхозавѣтныя  событія  вь 
арабской  обстановкѣ.  Въ  спискѣ  его  произведеній  числится  много 
потретовъ  II  историческихъ  картинъ,  но  истиннымъ  его  при- 
званіемъ была  все-таки  батальная  живопись.  Рожденный  двѣ  не- 
дѣли спустя  по  взятіи  Бастиліи,  Верие  былъ  истинный  сынъ 
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революціоннаго  времени  и наполеоновской  эпохи.  Живопись  была 
наслѣдственнымъ  занятіемъ  въ  его  семействѣ.  Духъ  эпохи  и 
личный  темпераментъ  служили  немаловажными  стимулами  къ 
направленію  его  фантазіи  на  военные  сюжеты.  Будучи  четырнад- 
цати лѣтъ,  онъ  уже  сталъ  подъ  ружье,  хотя  всего  на  нѣсколько 
дней.  Съ  юныхъ  лѣтъ  упражняя  руку  и глазъ,  онъ  пріобрѣлъ 
удивительный  навыкъ  схватывать  явленія  окружающей  жизни 
точными  штрихами  и вѣрными  тонами,  и рано  достигъ  до  пол- 
ной художественной  зрѣлости.  Уже  въ  1812  году  онъ  обратилъ 
на  себя  вниманіе  батальной  картиной.  Въ  годы  реставраціи, 
можетъ  быть  и ненамѣренно,  онъ  служилъ  кистью  политиче- 
скому движенію:  героемъ  его  картинъ  былъ  наполеоновскій 
солдатъ,  боготворимый  общественнымъ  мнѣніемъ  и бывшій  въ 
сильномъ  подозрѣніи  у правительства.  Гораздо  сильнѣе,  нежели 
его  крупныя  боевыя  картины,  нравились  публикѣ  простыя  бы- 
товыя сцены  солдатской  жизни,  повѣствовавшія  о судьбѣ  отдѣль- 
ныхъ личностей,  о товариществѣ  съ  конемъ,  съ  полковой  соба- 
кой и т.  п.,  іИЬмъ  болѣе,  что  онѣ  напоминали  также  о неблаго- 
дарности Бурбоновъ  къ  великой  арміи.  Верне  пользовался  лито- 
графіей для  распространенія  своихъ  композицій,  подобно  мно- 
гимъ художникамъ,  какъ  напримѣръ  Раффе,  который  съ  боль- 
шимъ остроуміемъ  разрабатывалъ  французскій  солдатскій  бытъ. 
Правительство  недовольнымъ  окомъ  смотрѣло  н на  тѣ  кар- 
тины Верне,  въ  которыхъ  прославлялись  разныя  событія  изъ 
жизни  герцога  Орлеанскаго.  Верне  былъ  оффиціально  придвор- 
нымъ художникомъ  герцога  и,  по  вступленіи  его  на  престолъ, 
былъ  буквально  заваленъ  заказами,  справиться  съ  которыми  могъ 
только  благодаря  изумительной  быстротѣ  своей  работы.  Въ  вер- 
сальномъ  музеѣ,  Верне  господствуетъ.  Война  въ  Алжирѣ  пред- 
ставила его  воображенію  новые  предметы  и дала  ему  возможность 
ввести  въ  картины  необыкновенно-живописные  виды  африкан- 
ской природы  и черты  восточной  жизни.  Наибольшее  впечатлѣ- 
ніе произвела  въ  1845  году,  его  картина:  «Взятіе  Смалы» , лагеря 
Абдель-Кадера,  уже  и по  своимъ  гигантскимъ  размѣрамъ  (21  метрт:. 
въ  длину  и 5 метровъ  въ  высоту);  но,  въ  художественномъ  от- 
ношеніи, стоятъ  выше  картины,  посвященныя  дѣйствіямъ  подъ 
Константиною,  въ  1835  г.:  осада  города,  наступленіе  штурмовыхъ 
колоннъ  и взятіе  городскихъ  воротъ.  Здѣсь  нѣтъ,  какъ  въ  Смалѣ, 
многочисленныхъ  отдѣльныхъ  группъ,  только  внѣшнимъ  обра- 
зомъ соединенныхъ  посторонними  вставками,  въ  родѣ  гаремныхъ 
женщинъ,  негровъ  и т.  п.;  напротивъ  того,  композиція  отличается 
здѣсь  наибольшей  цѣльностью  и силой,  къ  какой  только  Верне 
былъ  способенъ.  Технику  битвы — какъ  идутъ  войска  въ  бой,  какъ 
двигаются  въ  битвѣ,  разныя  измѣненія  боя  — Верне  понималъ, 
какъ  никто,  н съ  такой  же  точностью  онъ  схватывалъ  отдѣльные 
солдатскіе  типы.  Съ  необыкновенной  тщательностью  и точностью 
от>  изучилъ  всѣ  подробности  обмундировки  и аммуниціи  и этимъ, 
.между  прочимъ,  заслужилъ  самое  милостивое  вниманіе  Импера- 
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тора  Николая  I,  заказавшаго  ему  большую  картину  «Штурмъ  Воли, 
въ  1831  году».  Вообще  его  картины  производятъ  ошеломляющее 
первое  впечатлѣніе.  Невозможно  не  удивиться  необыкновенной 
ясности  представленія  и колоссальной  памяти  художника,  ко- 
торый не  упускаетъ  ни  малѣйшей  подробности  и совершенно 


Штурмъ  воротъ  Константины,  картина  О.  Верне. 


СВОЙ  человѣкъ  въ  военной  жизни;  нельзя  н заподозрить,  чтобы 
все  не  было  именно  такъ,  какъ  написано;  но  на  этомъ  впе- 
чатлѣніе и оканчивается.  Въ  настоящемъ  художественномъ 
произведеніи  открываются  новыя  притягательныя  стороны  при 
каждомъ  новомъ  обозрѣніи,  но  съ  картинами  Верне  этого  нс 
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бываетъ,  и болѣе  точнаго  воспроизведенія  солдатской  жизни  онѣ 
не  даютъ  нисколько. 

Орасъ  Верне  былъ  знаменитѣйшимъ,  но  не  единственнымъ 
представителемъ  батальной  живописи  и военнаго  жанра.  Шарле 
и Раффе  съ  большимъ  успѣхомъ  описывали  юмористическія 
стороны  солдатской  жизни.  Въ  болѣе  серіозномъ  тонѣ  работалъ 
Ипполитъ  Велан'^ке  (1800  — 1866  г.).  Крымская  и италіанская 
кампаніи  имѣли  очень  удачнаго  изобразителя  вл^  лицѣ  Огюста 
Пиля  (РІІ8).  Но  дѣятельность  этихъ  художниковъ  и ихъ  знамени- 
тыхъ современниковъ  принадлежитъ  уже  слѣдующему  періоду. 


X.  Энгръ  и Бозроіііденіе  классическаго  направленія. 

Парижская  всемірная  выставка  1855  г.  представила  всѣмъ 
любителямъ  искуства  замѣчательную  неожиданность.  Критика 
и общественное  мнѣніе  единогласно  провозгласили  первымъ 
художникомъ  вѣка  и Франціи  живописца,  о которомъ  ино- 
странцы и непосвященные  имѣли  до  тѣхъ  поръ  крайне  слабое 
понятіе,  который  даже  между  соотечественниками  и свѣду- 
щими людьми  пользовался  весьма  равнодушнымъ  уваженіемъ. 
Получилъ  пальму  первенства  и удостоился  величайшихъ  похвалъ 
ученикъ  Давида,  семидесятилѣтній  старикъ  Жанъ-Огюстъ-Доми- 
никъ  Энгро.  До  самой  смерти  своей,  въ  теченіе  послѣдующихъ 
тринадцати  лѣтъ,  онъ  безспорно  признавался  первымъ  худож- 
никомъ Франціи.  Какъ  это  случилось?  Вернулось  ли  французское 
искуство  къ  своей  точкѣ  отправленія?  Нужно  ли  признать  напра- 
сно потраченными  трудами  реформы  въ  искуствѣ,  съ  такимъ 
блескомъ  проведенныя  романтика.ми?  Воскресла  ли  снова  школа 
Давида?  Одно  изъ  основныхъ  правилъ  Энгра  оправдывало  Да- 
вида: школа  рисованія  составляетъ  единственную  правильную 
академію  живописи;  но,  кромѣ  того,  Энгръ  утверждалъ:  сМ  8а  со- 
ріаге,  за  Гаге  (кто  умѣе'іч>  списывать,  тотъ  умѣетъ  и писать),  и въ 
этомъ  значительно  уклонялся  отъ  правилъ  своего  учителя.  Энгръ 
вовсе  не  былъ  безусловнымъ  приверженцемъ  старой  классической 
школы.  Уже  его  замѣчательное  музыкальное  дарованіе  указываетъ 
на  его  способность  воспринимать  нс  однѣ  только  фор.мальныя,  пла- 
настическія  красоты.  Необыкновенная  воспріимчивость  самыхъ 
разнообрази ы.хъ  идей  и всевоз.можныхъ  художественныхъ  сто- 
ронъ была  его  отличительною  чертою.  Онъ  отличался  отъ  Да- 
вида твердымъ  убѣжденісмі7  въ  необходимости  свободнаго  и само- 
стоятельнаго развитія  каждаго  искуства,  безъ  помѣхи  одного 
изъ  нихъ  другому.  Онъ  училъ,  что  живописецъ  не  долженъ  забо-* 
титься  исключительно  о скультурной  красотѣ  своихъ  фигуръ,  но 
обязанъ  основываться,  главнымъ  образомъ,  на  изученіи  наіуры.  Во 
всякомъ  случаѣ,  рисунокъ  былъ  его  главной  силой;  имъ  онъ  зани- 
мался безпрерывно  и оставилъ  послѣ  себя  около  1500  листовъ. 
На  красоту  линій  онъ  обращалъ  главное  вниманіе  въ  свои.хъ  ком- 
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позиціяхъ,  НИСКОЛЬКО  НС  пренебрегая,  впрочемъ,  значеніемъ  кра- 
сокъ И нерѣдко  выдвигая  колоритъ  на  первый  планъ.  При  та- 
кихъ свойствахъ,  онъ  былъ  прекраснымъ  посредникомъ  между 
обѣими  школами,  дошедшими  въ  непрерывной  борьбѣ  до  полнаго 
истоіценія  и до  рѣдкихъ,  крайнихъ  противуположностей,  среди 
которыхъ  направленіе  Энгра  могло  занять  господстующее  по- 
ложеніе въ  развитіи  искуства. 

Энгръ  родился  въ  Монтобанѣ,  въ  1781  г.,  и первоначаль- 
ное художественное  образованіе  получилъ  отъ  отца,  занимавша- 
гося искуствомъ.  Въ  1797  г.  онъ  поступилъ  въ  мастерскую  Да- 
вида, гдѣ  пріобрѣлъ  основательный,  точный  рисунокъ,  который 
далъ  ему  столь  большое  преимущество  предъ  романтиками  и 
обезпечилъ  за  нимъ  вліяніе  на  молодое  поколѣніе  французскихъ 
художниковъ,  вообще  уважающихъ  правильное,  строгое  рисо- 
ваніе. Получивъ  большую  римскую  премію  въ  1801  г.,  онъ  могъ 
воспользоваться  правомъ  поѣздки  въ  Италію  только  черезъ  пять 
лѣтъ,  вслѣдствіе  истощенія  государственнаго  казначейства.  Въ 
Римѣ,  произведенія  Рафаеля  были  для  него  откровеніемъ.  Онъ  изу- 
чалъ ихъ,  копировалъ,  и вліяніе  ихъ  замѣтно  въ  его  произведе- 
ніяхъ. Во  Флоренціи  онъ  копировалъ  Тиціанову  Венеру,  что  въ 
Трибунѣ.  Еще  во  время  перваго  пребыванія  своего  въ  Римѣ,  онъ 
набросалъ  нѣсколько  композицій, законченныхъ  имъужена  склонѣ 
лѣтъ,  напр.  «Венеру  Анадіомену»  и «Эдипа  предъ  Сфинксомъ» 
(1808).  Возвращеніе  къ  давно-начатымъ  композиціямъ,  равно  какъ 
и частое  повтореніе  одной  картины,  конечно,  съ  нѣкоторыми  измѣ- 
неніями, указываютъ  на  характерныя  черты  обдуманности,  спо- 
койствія и твердо  установленный  идеалъ  въ  художникѣ,  причемъ 
слѣдуетъ  отмѣтить,  что  Энгръ  проявилъ  съ  самаго  начала  замѣча- 
тельную разносторонность  своего  таланта.  Разнообразныя  на- 
правленія, въ  которыхъ  онъ  выказалъ  себя  съ  равнымъ  успѣхомъ, 
не  были  обновленными  ступенями  его  развитія:  они,  съ  замѣча- 
тельной ясностью,  одновременно  представлялись  его  воображе- 
нію уже  въ  его  молодые  годы  и пребывали  уже  тогда  у него 
во  взаимномъ  равновѣсіи.  Культу  наготы  онъ  посвятилъ  «Ве- 
неру Анадіомену»  (1808 — 1810),  «Одалиску,  слушающую  игру 
негритянки»  (1819)  и «Источникъ»  (Ьа  8оигсе) — великолѣпное  про- 
изведеніе его  старческаго  возроста  (1856).  Гармоніей  линій, 
нѣжнымъ,  тонкимъ  и свѣтлымъ  письмомъ  великолѣпно  округ- 
леннаго тѣла  эта  картина  превосходитъ  произведенія  юности 
Энгра  и вообще  представляется  прекраснѣйшимъ  произведе- 
ніемъ подобнаго  рода  въ  новѣйшемъ  искуствѣ,  но  основной  ха- 
рактеръ уже  намѣченъ  въ  его  раннихъ  произведеніяхъ.  Каж- 
дое десятилѣтіе  даетъ  намъ  много  портретовъ  его  работы,  и всѣ 
они  одинаковаго  достоинства:  если  бы  не  измѣнялись  костюмы 
и не  было  письменныхъ  свидѣтельствъ,  то  невозможно  было 
бы  подумать,  что  между  портретомъ  г-жи  Девосе  (1807)  и порт- 
ретомъ г-жи  Досонвиль  (1845)  прошло  почти  сорокъ  лѣтъ.  Съ 
одинаковой  силой  зритель  увлекается  въ  обѣихъ  картинахъ  не- 
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брежной,  но,  въ  сущности,  тщательно  обдуманной  позой,  красо- 
той контура  и тонкостью  моделировки.  Начало  тридцатыхъ 
годовъ  можно  считать  высшей  эпохой  мужскихъ  портретныхъ 
работъ  Энгра;  къ  этому  времени  относятся  знаменитые  порт- 
реты Бертена  (1832)  и графа  Моле  (1834). 

Значительную  часть  жизни  Энгръ  провелъ  внѣ  Франціи. 
Первое  пребываніе  его  въ  Италіи  (въ  Римѣ  и Флоренціи)  дли- 
лось почти  двадцать  лѣтъ.  Вторично  онъ  отправился  въ  Римъ, 
въ  качествѣ  руководителя  тамошней  французской  академіи, 
II  пробылъ  тамъ  въ  1836 — 1841  гг.  Долговременное  отсутствіе  изъ 
Парижа  отдаляло  его  отъ  непосредственнаго  участія  въ  борьбѣ 
художественныхъ  партій,  но  не  отрѣшило  отъ  духовной  жизни 
соотечественниковъ  и отъ  разнообразныхъ  направленій  француз- 
ской живописи.  Одною  изъ  важнѣйшихъ  особенностей  его  харак- 
тера было  именно  то,  что  онъ  постоянно  воплощалъ  въ  сво- 
ихъ произведеніяхъ  такія  стремленія  въ  области  искуства,  ко- 
торыя еще  только  предчувствовались,  и въ  самой  Франціи  не 
получили  еще  опредѣленнаго  выраженія.  Въ  то  время,  когда  во 
Франціи  школа  колористовъ  дѣлала  свои  первые  робкіе  шаги, 
задолго  до  Гране  (1775  — 1849),  который  произвелъ  всеоб- 
щій восторгъ  своими  сценами  домашней  жизни,  Энгръ  уже 
написалъ  картину:  «Папское  богослуженіе  въ  Сикстинской  ка- 
пеллѣ» (1814),  красота  которой  основана  на  превосходной  игрѣ 
красокъ.  Въ  воспроизведеніи  жанровыхъ  сценъ  изъ  французской 
исторіи,  въ  изображеніи  историческихъ  анекдотовъ,  Энгръ  за- 
долго предупредилъ  прочихъ  художниковъ.  Уже  въ  1814  году 
онъ  написалъ  испанскаго  посланника  дона  - Педро  де-Толедо, 
почтительно  прикладывающагося  къ  славной  шпагѣ  Генриха  IV, 
въ  Луврской  галереѣ;  нѣсколько  лѣтъ  спустя,  — короля  Ген- 
риха IV,  котораго  испанскій  посланникъ  застаетъ  возящимъ  дѣ- 
тей на  спинѣ,  и чрезвычайно  колоритную  картину:  «Филиппъ  V 
вручаетъ  маршалу  Бервику  орденъ  Золотого  Руна» . До  романти- 
ковъ, Энгръ  создалъ  свою  «Франческу  да-Римини»  (1819)  и дока- 
залъ, что  онъ  нехуже  ихъ  умѣетъ  написать  воздушный  образъ  и 
выразить  чувство  съ  полной  правдивостью  и натуральностью.  Во- 
стокъ еще  не  былъ  открытъ,  когда  появилась  его  «Одалиска» .Та- 
кимъ образомъ,  Энгръ  является  піонеромъ  новаго  французскаго 
искуства.  Гибкости  своей  творческой  фантазіи  и высокоразви- 
той тонкой  отзывчивости  ко  всѣмъ  движеніямъ  художествен- 
ной жизни  Энгръ  обязанъ  тѣмъ,  что  дѣятельность  его  пережила 
столько  школъ,  и что  его  произведенія  никогда  не  старѣли. 

Хотя,  оставаясь  въ  Италіи,  Энгръ  и не  порывалъ  духовной 
связи  съ  французскимъ  искуствомъ,  однако  онъ  чувствовалъ, 
что  отсутствіе  изъ  Парижа  вредитъ  его  личному  положенію. 
Въ  1824  году  онъ  рѣшилъ  возвратиться,  и привезъ  съ  собой 
большой  алтарный  образъ  для  Монтобана,  изображающій  клятву 
Людовика  ХПІ.  Въ  указѣ  1633  г.,  Людовикъ  XIII,  въ  виду  гро- 
зившихъ опасностей  отъ  внѣшнихъ  враговъ,  объявилъ,  что  онъ 
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поручаетъ  себя  и государство  особенному  покровительству  Преев. 
Дѣвы  II  «ея  Божественнаго  Сына,  сошедшаго  со  креста».  На 
картинѣ,  король,  ьъ  порфирѣ,  простираетъ  скипетръ  и вѣнеці> 


Клятва  Людовика  XIII,  картина  Ж.-О.-Д.  Энгра. 

КЪ  алтарю,  надъ  которымъ  возсѣдаетъ  на  облакахъ  Богоматері 
съ  Младенцсмъ-Христомъ,  стоящимъ  на  ея  колѣнѣ;  по  сторо- 
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намъ  — два  ангела  съ  свѣтильниками;  два  юные  генія  внизу 
держатъ  доску  съ  годомъ  событія.  Вліяніе  Рафаелевской  Мадон- 
ны ди-Фолиньо  несомнѣнно  въ  группѣ  Богоматери  и въ  геніяхъ; 
это  вліяніе  не  подавляетъ  самостоятельной  обработки  сюжета 
какъ  въ  формахъ,  такъ  и въ  колоритѣ.  Всѣ  фигуры  тоньше  и 
выше.  Молитвенный  порывъ  короля  выраженъ  просто  и увлека- 
тельно. Наименѣе  удачны  два  боковыхъ  ангела  съ  тяжелыми 
подсвѣчниками,  негармонирующими  съ  ихъ  воздушной  позой  и 
безтѣлеснымъ  видомъ.  Картина  имѣетъ  крупныя  колоритныя 
достоинства  и поставила  тогда  же  художника  выше  воевавшихъ 
партій  романтиковъ  и классиковъ.  Еще  сильнѣе  былъ  успѣхъ 
слѣдующей  его  картины,  оконченной  спустя  десять  лѣтъ,  «Стра- 
данія СВ.  Симфоріана» . Святой  идетъ  на  смерть,  какъ  на  тор- 
жество, воздѣвъ  руки  и поднявъ  голову.  Энгръ  построилъ  эф- 
фектъ картины  на  контрастѣ  между  одухотвореннымъ  мучени- 
комъ и грубыми,  мускулистыми  ликторами  и вполнѣ  достигъ 
своей  цѣли.  Обѣ  картины  принадлежатъ  къ  лучшимъ  произведе- 
ніямъ французскаго  искуства.  Нельзя  сказать  того  же  о другихъ 
двухъ  крупныхъ  работахъ  Энгра:  «Апоѳеозъ  Гомера»  и «Апо- 
ѳеозъ  Наполеона» . Въ  этихъ  обширныхъ  по  размѣру  и много- 
личныхъ композиціяхъ,  конечно,  встрѣчается  немало  отдѣльныхъ 
достоинствъ,  но,  въ  общемъ,  онѣ  скученны,  монотонны  и были 
бы  несравненно  лучше  въ  видѣ  небольшой  камеи,  нежели  въ 
формѣ  монументальной  картины.  Сравненіе  съ  фризомъ  Дела- 
роша убиваетъ  ихъ. 

Слава  Энгра  не  ограничивается  обновленіемъ  различныхъ 
направленій  прежняго  французскаго  искуства:  онъ  имѣлъ  силь- 
ное вліяніе  на  молодое  поколѣніе  художниковъ.  Ни  Делакруа, 
ни  Деларошъ  не  образовали  школъ,  но  вокругъ  представителя 
идеализма  собрались  многочисленные  ученики.  Съ  Энгра  начи- 
нается культъ  наготы,  столь  распространенный  въ  нынѣшнемъ 
французскомъ  искуствѣ,  и археологическое  направленіе  въ  жи- 
вописи, античный  жанръ,  любовь  къ  частной  жизни  грековъ  и 
римлянъ.  Его  «Стратоника»  (1839),  картина,  изображающая,  какъ 
больной  сынъ  сирійскаго  царя  невольно  обнаруживаетъ  свою 
любовь  къ  мачихѣ,  открываетъ  собою  длинный,  не  прекращаю- 
щійся до  сихъ  поръ  рядъ  изображеній  подобнаго  рода. 

Даже  такіе  художники,  которые  не  могутъ  считаться  непо- 
средственными учениками  Энгра,  испытали  его  вліяніе.  Оно  силь- 
нѣе всего  выразилось  въ  области  религіозной  живописи.  Изъ 
его  школы  вышелъ  Жанъ-Ипполитъ  Фландрено  (1809  — 1864), 
одна  изъ  симпатичнѣйшихъ  личностей  и одинъ  изъ  лучшихъ 
художниковъ  Франціи.  Въ  области  монументальной  церковной 
живописи,  никто  во  Франціи  нс  можетъ  оспаривать  у него 
первое  мѣсто,  не  смотря  на  то,  что  въ. этомъ  родѣ  работали 
многіе  талантливые  художники,  вообще  значительно  прево- 
сходящіе нѣмецкихіі  религіозныхъ  живописцевъ.  Въ  сравне- 
ніи съ  Овербекомъ,  котораго  обыкновенно  считаютъ  главою 
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современной  религіозной  живописи,  Фландренъ  оказывается,  по 
крайней  мѣрѣ,  равносильнымъ.  Рисунки  Овербека  проникнуты 
глубокимъ  внутреннимъ  чувствомъ;  французскій  мастеръ  несрав- 
ненно богаче  формами  и превосходитъ  Овербека  естественностью 
и свободой  изображеній.  Чего  достигаетъ  Овербекъ  одухотво- 
реніемъ отдѣльныхъ  фигуръ,  то  выражается  у Фландрена  общей 


группировкой  композиціи;  его  фигуры  не  стыдятся  своей  тѣле- 
сной красоты  и,  въ  избыткѣ  набожнаго  смиренія,  не  являются 
въ  изможденномъ  н безсильномъ  видѣ.  Овербекъ  не  выходитъ 
за  предѣлы  идеальныхъ  воззрѣній  прерафаелитовъ,  старыхъ  нѣ- 
мецкихъ живописцевъ  и Рафаеля;  Фландренъ,  какъ  истый  сынъ 
древней  церкви,  нетронутой  протестантскимъ  расколомъ,  восхо- 
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дитъ  ДО  памятниковъ  древне-христіанскаго  иску ства, чувствуетъ  его 
простоту,  завѣщанную  классическимъ  искуствомъ,  и отголоски 
прекраснаго  античнаго  художества,  сохранившіеся  въ  памятни- 
кахъ древняго  христіанства.  Въ  его  картинахъ,  древне-христіан- 
скіе элементы  преобладаютъ  надъ  старыми  италіанскпми,  и этимъ 
именно  онъ  уберегся  отъ  тѣхъ  несообразностей,  въ  которыя 
такъ  часто  впадаетъ  Овербекъ.  Аскетическія  наклонности  столько 
же,  какъ  и внѣшнія  условія,  направили  дѣятельность  Овербека 
въ  ограниченные  предѣлы  станковыхъ  картинъ  и рисунковъ; 
широкое  и свободное,  но  неменѣе  искреннее  и католическое 
христіанство  Фландрена  призвало  этого  художника  къ  монумен- 
тальной живописи,  въ  которой  блистательно  раскрылось  его  замѣ- 
чательное и оригинальное  дарованіе.  Фландренъ  родился  въ  Ліонѣ, 
происходилъ  изъ  художническаго  рода  и,  19-ти  .лѣтъ  отъ  роду, 
поступи.лъ  въ  мастерскую  Энгра.  Бѣдность,  испытанная  имъ  пол- 
ностью, не  охладила  его  и не  помѣшала  его  успѣхамъ.  Выйдя 
побѣдителемъ  изъ  состязанія  на  главную  художественную  премію, 
онъ  отправился  въ  1832  году  въ  Италію  и,  с.лѣдуя  зав'Ітамъ 
учителя,  сталъ  изучать  мастеровъ  XVI  вѣка,  а,  вмѣстѣ  съ  ними,  и 
памятники  древне-христіанскаго  искуства.  Само  собою  разу- 
мѣется, что  ученикъ  Энгра  не  прекращалъ  рисованія  и писанія 
съ  натуры.  Первое  монументальное  произведеніе  его  появилось 
въ  1841  году,  на  стѣнахъ  церкви  св.  Северина,  въ  Парижѣ.  Въ 
капеллѣ  Іоанна  Богослова  онъ  исполнилъ  восковыми  красками 
на  стѣнѣ  «Тайную  Вечерю»  и событія  изъ  жизни  евангелиста. 
Значительнѣе  этого  перваго  опыта  его  фрески  (на  золотомъ  полѣ) 
въ  хорѣ  древней  церкви  Сенъ-Жерменъ-де-Пре,  — въ  чпс.лѣ  кото- 
рыхъ въ  особенности  хороши;  «Входъ  Господень  во  Іерусалимъ» 
и «Шествіе  на  Голгоѳу»,  г.лубоко  прочувствованныя  при  необык- 
новенной, почти  барельефной  простотѣ  композиціи.  Перезъ 
десять  лѣтъ  послѣ  этихъ  картинъ,  онъ  написалъ  на  стѣнахъ 
двадцать  картинъ  библейскаго  содержанія,  придерживаясь  въ 
расположеніи  этого  цикла  средневѣковой  традиціи,  въ  силу  которой 
ветхозавѣтныя  картины  противополагались  новозавѣтнымъ, 
какъ  обѣщаніе  исполненію;  еще  важнѣе,  чѣмъ  это  внѣшнее  сход- 
ство, внутреннее  духовное  сродство  его  композицій  съ  древнимъ 
христіанскимъ  искуствомъ.  Крупны.мп,  простыми  чертами  онъ 
изображаетъ  самую  сущность  событія  и тѣмъ  усиливаетъ  его 
впечатлѣніе.  Онъ  справедливо  полагалъ,  что  только  такимъ 
образомъ  можетъ  быть  выдержанъ  идеальный  характеръ  ре- 
лигіозной живописи.  Приэтомъ  онъ  отнюдь  не  подчинялся 
рабски  древнему  искуству.  Онъ  не  стѣснялъ  своихъ  личныхъ 
воззрѣній  и не  пренебрегалъ  данными  новѣйшей  исторической 
науки  для  изображенія  внѣшней  обстановки,  костюма  и т.  п. 
Лучшей  работой  Фландрена  остается  двойной  фризъ  въ  церкви 
Сенъ-Венсенъ-де-Поль  (1854).  Церковь  выстроена  Гитторфомъ 
въ  видѣ  древне-христіанской  базилики;  естественно  было  и при 
живописномъ  украшеніи  ея  слѣдовать  древне-христіанскимъ  образ- 
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дамъ.  Фландренъ  дѣйствительно  вдохновился  въ  своемъ  трудѣ 
равенскими  мозаиками  Апполинарія  Новаго,  но,  не  взирая  на 
это,  живопись  всецѣло  принадлежитъ  его  собственному  творче- 
ству II  выражаетъ  всѣ  лучшія  стороны  его  фантазіи.  Онъ  чув- 
ствовалъ съ  одинаковой  силой  и серіозное  достоинство,  и грацію. 


Сохраняя  важность,  спокойствіе  въ  выраженіи  и жестахъ,  об- 
разы проникнуты  глубокимъ  внутреннимъ  одушевленіемъ  и чув- 
ствомъ, и полная  натуральность  фигуръ  нимало  не  мѣшаетъ  ихъ 
идеальному  характеру.  Надъ  двойнымъ  рядомъ  колоннъ,  поддержи- 
вающихъ средній  нефъ,  движутся,  по  направленію  къ  алтарю, 
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группы  святыхъ  — справа  мужчины,  слѣва  женщины.  Во  главѣ 
ихъ  стоятъ  верховные  апостолы,  проповѣдуя  Христово  ученіе. 
Въ  архитектурномъ  отношеніи,  рядъ  изображеній  занимаетъ  мѣ- 
сто фриза.  Художникъ  сохранилъ  этотъ  характеръ,  но,  придавъ 
группамъ  разнообразіе  выраженія,  посредствомъ  контрастовъ 
устранилъ  пластическую  строгость,  которая  естественнымъ  об- 
разомъ вкрадывается  въ  композицію,  располагаемуьо  въ'  видѣ 
фриза. 

Энгръ  не  былъ  единственнымъ  изъ  учениковъ  Давида,  ко- 
торый, не  смотря  на  немилость,  постигшую  Давида  и его  школу, 
имѣлъ  руководящее  значеніе.  Въ  Давидѣ  не  слѣдуетъ  смѣшивать 
художника  съ  учителемъ.  Художественная  дѣятельность  его  была 
похоронена  романтиками,  но  учебная  система  стояла  на  такомъ 
здравомъ  основаніи,  что  оказывалась  плодотворною  даже  въ 
томъ  случаѣ,  когда  ученики  избирали  новые  пути  для  своей  дѣя- 
тельности. 

Едва  ли  можно  найдти  большее  различіе,  какъ  между  про- 
изведеніями Давида  и Леополя  Родера  (1794  — 1835).  У одного 
господствуютъ  знаменитые  герои  древности,  у другаго  выво- 
дятся на  сцену  безвѣстныя  личности  изъ  италіанской  народ- 
ной жизни;  у Дав«^  все  вниманіе  обращено  на  пластическое 
изображеніе  отдѣльныхъ  образовъ;  у Робера  имѣется  пр>ежде  всего 
въ  виду  живописное,  колоритное  общее  впечатлѣніе.  При  всемъ 
томъ,  Роберъ  обязанъ  значительной  долей  своего  успѣха  школѣ 
Давида.  Въ  ней  онЫ'^ріобрѣлъ  навыкъ  къ  основательной  подго- 
товкѣ каждаго  произведенія,  правильный,  отчетливый  рисунокъ, 
способность  ставить  фигуры  на  идеальную  почву  и придавать 
твердую  опредѣленность  и законченность  композиціи.  Леополь 
Роберъ  родился  въ  Швейцаріи  и,  подобно  многимъ  западнымъ 
швейцарцамъ,  отправился  въ  Парижъ  оканчивать  свое  техническое 
образованіе.  Сдѣлавшись  сначала  граверомъ,  онъ,  по  совѣту  Да- 
вида, въ  мастерскую  котораго  вступилъ  въ  1810  году,  промѣнялъ 
иглу  на  кисть.  Въ  1818  году  онъ  отправился  въ  Римъ  и почти 
не  покидалъ  Италіи  до  своей  преждевременной  смерти  (онъ  ли- 
ншлъ  себя  жизни,  въ  Венеціи).  Сначала  его  картины  изъ  италіан- 
ской жизни  не  выходили  изъ  обычнаго  круга.  Бандиты,  которыми 
тогда  усердно  занимались  живописцы  и музыканты,  дали  сюжеты 
для  многихъ  его  картинъ.  Но  вскор>ѣ  онъ  подмѣтилъ  иныя  вели- 
чавыя черты  въ  италіанской  народной  жизни.  Въ  Италіи  чело- 
вѣкъ жилъ  еще  въ  непосредственномъ  общеніи  съ  природой. 
Грубая  и неразумная  рука  не  исказила  еще  ни  мужчинъ,  ни 
женщинъ.  Въ  самыхъ  низменныхъ  слояхъ  чувствуются  идеальное 
вѣяніе,  сила  и грація,  выражаемыя  внѣшними  проявленіями.  Изъ- 
за  мелочей  и пустяковъ  люди  жестикулируютъ  и движутся,  какъ 
будто-бы  произошло  что-нибудь  важное  и великое.  Изъ  такого 
матеріала  не  трудно  выкроить  героевъ  и идеальныя  фигуры. 
Пѣмъ  дольше  жилъ  Роберъ  въ  'Италіи,  іНб.мъ  глубже  чувство- 
валъ онъ  красоту  простонародья  и тѣмъ  сильнѣе  проникался 
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убѣжденіемъ,  что  въ  обыденныхъ  народныхъ  сценахъ  отражается 
историческое  величіе  народа  и изумительно-богатый  характеръ 
страны.  Онъ  составилъ  планъ  изобразить  народъ  во  время  празд- 
никовъ и работъ,  соотвѣтствующихъ  временамъ  года,  но  такъ, 
чтобы  сцена  являлась  на  заднемъ  идеальномъ  фонѣ,  и зритель 
выносилъ  серіозное  и возвышенное  впечатлѣніе.  Смерть  помѣ- 
шала полному  осуществленію  этой  мысли;  однако  трехъ  окон- 
ченныхъ картинъ  этого  рода  достаточно  для  того,  чтобы  постиг- 
нуть намѣреніе  художника  и понять  восторгъ,  съ  которымъ  по- 
всемѣстно были  встрѣчены  его  произведенія.  «Возвращеніе  бого- 
мольцевъ съ  праздника  Мадонны  дель-Арко»  вводитъ  насъ  въ 
неаполитанскую  весну.  «Поѣздъ  римскихъ  жнецовъ  въ  Понтин- 
скихъ  болотахъ» , превосходно  награвированный  Меркури  и,  вслѣд- 
ствіе порчи  самой  картины,  въ  гравюрѣ  болѣе  понятный,  чѣмъ 
въ  ней,  переноситъ  насъ  въ  лѣтнюю  пору.  «Отъѣздъ  рыбаковъ 
изъ  Кьоджін»  показываетъ  намъ  зиму  и Венецію.  Притягательная 
сила  этихъ  картинъ  лежіггъ  не  въ  живописномъ  нскуствѣ.  Отдѣль- 
ныя фигуры  часто  являются  силуэтами  на  заднемъ  фонѣ,  про- 
тивоположныя краски  нерѣдко  стоятъ  непосредственно  одна 
подлѣ  другой,  мѣстные  тоны  невсегда  достаточно  смягчены; 
но  за  то  — какое  несокрушимое  благородство  проникае'гі:,  каждую 
фигуру,  какъ  явственно  жесты  напоминаю'гъ  формы  классиче- 
ской древности!  Точно  какое-то  темное  сознаніе  высокаго  про- 
исхожденія охраняе'гъ  радость  и удовольствіе  отъ  разнузданности 
II  невоздержности,  обращая  размѣренное  спокойствіе  во  вторую 
натуру.  Съ  этимъ  превосходно  согласуются  твердыя  очертанія 
группъ  и симметрическое  построеніе  цѣлой  композиціи.  Если 
мысленно  перенести  сюжетъ  въ  героическую  эпоху  и принять 
напр.  поѣздъ  жнецовъ  за  переселеніе  какого-нибудь  родоначаль- 
ника на  новыя  земли,  картина  окажется  способной  вмѣстить 
въ  себѣ  II  такое  толкованіе:  такъ  хорошо  схваченъ  тонъ  харак- 
терной, сильной,  первобытной  жизни.  Легкій  оттѣнокъ  грусти 
лежитъ  на  всѣхъ  произведеніяхъ  Робера,  объяснимый  его  жизнью. 
Несчастная  любовь,  безъ  взаимности,  къ  принцессѣ  Шарлоттѣ, 
невѣсткѣ  императора  Наполеона  ПІ,  омрачила  его  жизнь. 

Фантазія  художника  можетъ,  впрочемъ,  открыть  печальныя 
ноты  II  въ  италіанской  народной  жизни.  Художникъ,  который 
послѣ  Робера  наиболѣе  глубоко  изучалъ  италіанскую  народную 
жизнь,  Эрнес'^гъ  Эдерз  (1817),  довелъ  эту  черту  до  болѣзненности. 
Въ  знаменитой  его  картинѣ:  «Маларіа»,  меланхолическое  на- 
строеніе выражено  захватывающимъ  образомъ.  По  глинистымъ, 
мутнымъ  и недвижнымъ  водамъ  Тибра  медленно  движется 
барка,  наполненная  поселянами,  изъ  которыхъ  иные  уже  схва- 
тили лихорадку.  Жаркое  безоблачное  небо  дышетъ  зноемъ  на 
однообразные  невысокіе  берега  и на  злокачественную  воду  рѣки. 
Сравнительно  съ  Роберомъ,  Эберъ  не  такъ  внимателенъ  въ  вы- 
борѣ народныхъ  типовъ  и ближе  подходитъ  къ  непосредственной 
дѣйствительности.  Это  происходитъ  не  случайно  и замѣчается 
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у большинства  французскихъ  художниковъ.  По  примѣру  Энгра, 
французскіе  живописцы  охотно  идеализуютъ  дѣйствительность 
въ  своихъ  произведеніяхъ,  и натуралистическія  стороны  ихъ  кар- 
тинъ, возрастающія,  впрочемъ,  съ  теченіемъ  времени,  имѣютъ 
значеніе  не  столько  сами  по  себѣ,  сколько  для  того,  чтобы  уси- 
лить эффектность  картины,  задуманной  во  имя  иныхъ  художе- 
ственныхъ идеаловъ. 


(Окончаніе  слѣдуетъ). 
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Аи^изі  8сЬтагзо\ѵ:  біоѵаппі  8ап1і,  дег 
Ѵаіег  КарЬаеІз.  Вегііп  1887.  (Августъ 
Шмарзовъ:  Джованни  Санти,  отецъ  Ра- 
фаэля, Берлинъ  1887). 


вторъ  КНИГИ,  заглавіе  которой  приведено  выше, 
въ  видѣ  эпиграфа, — профессоръ  исторіи  иску- 
ства  прежде  въ  геттингенскомъ,  а въ  послѣднее 
время  въ  бреславскомъ  университедИЕ.  Его  из- 
слѣдованія объ  италіанской  живописи  и живо- 
писцахъ пользуются  не  только  большимъ 
уваженіемъ,  но  и авторитетомъ.  Главныя 
между  ними — «Рафаэль  и Пинтуриккіо  въ 
Сьеннѣ»  (1880),  «Пинтуриккіо  въ  Римѣ»  (1882) 
и «Мелоццо  да-Форли»  (1886).  Это  послѣд- 
нее, о которомъ  мы  будемъ  еще  говорить 
ниже,  есть  самое  значительное  между  ними 
какъ  по  размѣрамъ,  такъ  и по  содержанію; 
безъ  сомнѣнія,  оно  принадлежитъ  къ  числу 
наиважнѣйшихъ  и основательнѣйшихъ  между 
всѣми,  столько  многочисленными  въ  насто- 
ящее время  изслѣдованіями  объ  италіанскихъ 
художникахъ  XV  вѣка,  до  послѣдняго  времени  слишкомъ  мало 
оцѣненныхъ  Европою. 

Цѣль  нынѣшней  своей  книги  Шмарзовъ  разсказываетъ  въ 
предисловіи.  «Новѣйшее  изслѣдованіе  о Рафаэлѣ — говорид'ъ  онъ — 
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старается  пойдти  дальше  собранія  матеріаловъ  Пассавана,  слу- 
жащаго, однако  же,  прочною  основою.  Оно  съ  особенною  любовью 
обратилось  къ  изученію  юношескихъ  годовъ  Рафаэля.  И это 
очень  понятно.  Какимъ  образомъ  возможно  было  бы  достигнуть 
удовлетворительнаго  уразумѣнія  его  великихъ  твореній,  если 
бы  не  удалось  разрѣшить  напередъ  тайну  его  ранняго  роста?  Но 
всѣ  хлопоты  о юношествѣ  Рафаэля  будутъ  лишены  естествен- 
ной исходной  точки  до  тѣхъ  поръ,  пока  не  будетъ  хорошо  узнана 
личность  его  отца,  и какъ  человѣка,  и какъ  художника».  Всѣ 
прежнія  оцѣнки  Джованни  Санти  Шмарзовъ  находитъ  неудовле- 
творительными, каждую  по  особой  причинѣ.  Онъ  говоритъ, 
что  на  него  надо  смотрѣть,  какъ  на  человѣка  высоко-да- 
ровитаго, но  такого,  который  никогда  не  могъ  дойдти  до  полнаго 
и настоящаго  выраженія  своей  художественной  индивидуально- 
сти: вѣчно  ему  что-нибудь  мѣшало,  то  одно,  то  другое,  особенно 
недостаточность  его  учебнаго  приготовленія  и позднее  занятіе 
пскуствомъ.  Странное  соображеніе  нѣмецкаго  профессора!  Будь 
у Джованни  Санти  настоящее  художественное  призваніе,  не- 
ужели оно  не  сказалось  бы  съ  самыхъ  молодыхъ  лѣтъ?  А если 
бы  сказалось  и поздно,  то  неужели  оно  не  въ  состояніи  было 
бы  сладить  съ  внѣшними  препятствіями?  Повидимому,  всего 
проще  было  бы  изслѣдователю  прійдти  къ  такому  заключенію: 
«Сколько  Санти  могъ,  столько  и сдѣлалъ,  ^его  онъ  не  сдѣ- 
лалъ, того,  значитъ,  и не  могъ  сдѣлать» . Но  Шмарзовъ  не  при- 
знаетъ такого  рода  соображеній;  ему  непремѣнно  требуется  оты- 
скать въ  Джованни  Санти  наиважнѣйшіе  корни  для  объясненія 
натуры  и художественной  дѣятельности  его  сына. 

Къ  этому  дѣлу  онъ  притягиваетъ  даже  нѣчто  совершенно 
невообразимое:  плохую,  но  обширную  поэму,  однажды  напи- 
санную этимъ  художникоімъ.  «Въ  немъ  кипѣло  и клокотало 
многое,  что  не  наніло  себѣ  настояндаго  художественнаго  выра- 
женія— говоритъ  Шмарзовъ, — н всего  этого  мы  не  должны  упус- 
кать изъ  виду;  иначе  мы  совершимъ  въ  отношеніи  къ  нему  не- 
справедливость: вполнѣ  обнять  его  натуру  можетъ  только  тотъ, 
кто  разсмотритъ  его  и какъ  поэта.  И только  этимъ  выполнится 
высшая  задача — познать  того  домашняго  генія,  который  сидѣлъ 
у колыбели  Рафаэля  н опредѣлилъ  впечатлѣнія  его  дѣтскаго  пе- 
ріода, т.  е.  то,  чго  есть  самаго  цѣннаго  въ  юношескомт.  запасѣ 
для  жизни.»  Казалось  бы,  чего  лучше,  и что  можетъ  быть  ин- 
тереснѣе, какъ  заглянуть  въ  квартиру  родителей  великаго  ху- 
дожника и подкараулить,  что  тамъ  дѣлалось  во  времена  его 
дѣтства  II  отрочества,  что  говорили  и думали  старшіе  вт>  этомъ 
домѣ,  и какъ  отражалось  это  на  душѣ  н складѣ  начинающаго 
жить  маленькаго  человѣка?  Но  это — сущій  миражъ,  н профессоръ 
Шмарзовъ  водитъ  мысль  своего  читателя  по  такимъ  пустякамъ, 
которые  никакой  важности  нс  имѣли  и не  имѣютъ. 

Отецъ  Рафаэля  накропалъ  однажды  громадную  какую,- то 
поэму — что  же  тутъ  особеннаго,  что  же  тутъ  интереснаго?  Мало 
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ЛИ  кто,  даже  изъ  художниковъ,  писалъ  болѣе  или  менѣе  плохіе 
стихи,  сочинялъ  цѣлыя  поэмы?  Но  нѣмецкій  профессоръ  при- 
писывас'гъ  поэмѣ  живописца  Санти  величайшее  значеніе  и рас- 
пространяется о ней  на  многихъ  страницахъ  своей  книги.  «Мы 
обладаемъ — чѣмъ  же? — цѣлымъ  обширнымъ  эпосомъ  Джованни 
Санти  въ  честь  его  владыки,  герцога  урбинскаго» , восклицаетъ 
Шмарзовъ,  и вслѣдъ  затѣмъ  пускается  въ  безконечныя  подроб- 
ности объ  этомъ  «эпосѣ» , объ  его  внѣшнемъ  видѣ,  какъ  рукописи, 
объ  его  мѣстонахожденіи  II  точномъ  составѣ,  объ  его  разныхъ  изда- 
теляхъ и изслѣдователяхъ  въ  прежнее  и новое  время,  и кончаетъ 
тѣмъ,  что  если  самъ  не  публикуетъ  его  теперь  во  всей  полнотѣ, 
то  только  потому,  что  «господинъ  докторъ  Гольцингеръ,  при- 
ватъ-доцентъ тюбингенскаго  университета,  стипендіатъ  нѣмецкаго 
правительства  въ  Римѣ  по  части  христіанской  археологіи,  соб- 
ственноручно списалъ  всю  поэму  съ  оригинальной  рукописи  въ 
Ватиканской  библіотекѣ  и выпустилъ  уже  «Ргозресіиз»  этого  изда- 
нія, имѣющаго  появиться  въ  Штутгартѣ».  Но  тѣмъ  неменѣе, 
профессоръ  Шмарзовъ,  тоже  собственноручно  списывавшій  этотъ 
самый  «эпосъ»  въ  Ватиканской  библіотекѣ,  не  могл^  отказать 
себѣ  въ  наслажденіи,  если  не  все  (цѣлыхъ  23,000  стиховъ),  то 
хоть  кое-что,  хоть  нѣсколько  страницъ  изъ  него,  напечатать  въ 
своей  книгѣ,  — тѣмъ  болѣе,  что  нѣкій  риѳмачъ  XV  вѣка, 
современникъ  и землякъ  Джованни  Санти,  совершенно  неизвѣ- 
стный въ  наше  время  Антоніо  Меркателло,  называетъ  его  въ 
однѣхъ  своихъ  виршахъ  «вторымъ  Дайте» . Это  придаетъ  особый 
куражъ  и важную  опорную  точку  любознательному  нѣмецкому 
профессору.  Но  для  насъ,  просто  читателей,  стоящихъ  внѣ 
интересовл>  археологическаго  раскапыванья,  разыскиванія  и 
списыванья  по  библіотекамъ, — для  насъ,  читателей,  интересую- 
щихся только  сущностью  дѣла  и его  результатами,  что  такое 
представляетъ  собою  весь  «эпосъ»  Рафаэлевскаго  отца?  Мы  не  нахо- 
димъ въ  немъ  ничего  иного,  кромѣ  схоластическихъ  упражне- 
ній въ  стихахъ  человѣка,  лишеннаго  поэтическаго  дара  и гро- 
моздящаго безчисленныя  строки  стиховъ  съ  единственнымъ 
желаніемъ  подражать  классикамъ,  Овидію  и инымъ. 

Онъ  описываетъ  здѣсь  сонлэ  (по  всей  вѣроятности,  дѣй- 
ствительно никогда  не  бывавшій),  сонъ,  полный  вѣрноподданни- 
ческихъ видѣній  въ  честь  своего  господина  и милостивца,  гер- 
цога урбинскаго;  опъ  описываетъ  свое  вознесеніе  на  планету 
Марсъ,  тамошній  дворецъ  па  облакахъ,  гдѣ  на  тронѣ  онъ 
вдругъ  видитъ  самого  герцога,  окруженнаго  цѣлымл:.  сон- 
момъ знаменитыхъ  и великихъ  личностей  древняго  и новаго 
времени,  тутъ  же  перечисляемыхл>.  Что  же  касается  до  образа 
мыслей  автора,  то  онъ,  главнымъ  образомъ,  состоитъ  въ 
томъ,  что  добродѣтель  хороша,  и къ  ней  надо  приближаться, 
порокъ  дуренъ,  и отъ  него  надо  удаляться,  но,  что,  вообще  говоря, 
счастливѣе  всѣхъ  тотъ,  кто,  по  словамъ  Горація,  подальше  дер- 
жится отъ  треволненій  свѣта  и преспокойно  себѣ  поживаетъ. 
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ни  во  что  не  вмѣшиваясь  и ни  о чемъ  не  заботясь.  И такъ, 
все  дѣло  для  Джованни  Санти  состояло  въ  томъ,  чтобы  про- 
славлять урбннское  свое  начальство,  а самому  жить  припѣ- 
ваючи, досконально  забывъ  обо  всемъ,  чт5  дѣлается  кругомъ. 
Все  это  нравоученіе  еще  не  Богъ  знаетъ  какое,  изъ  котораго  не 
многому  можно  было  научиться  молодому  Рафаэлю.  Отцовская 
«поэзія»  также  неособенно  много  способна  была  повысить  ху- 
дожественный, да  и всяческій,  уровень  сына.  И вотъ,  такія-то 
схоластическія  и эгоистическія  вирши  читатель  долженъ  при- 
нимать за  что-то  важное  и значительное,  за  что-то  имѣвшее 
вліяніе  на  развитіе  художественнаго  чувства  Рафаэля! 

Но  въ  этомъ  же  самомъ  «эпосѣ»  есть  цѣлый  отдѣлъ,  по- 
священный искуству  и художникамъ.  Можетъ  быть,  очень  важ- 
нымъ окажется  этотъ  отдѣлъ?  Посмотримъ!  Вопервыхъ,  авторъ 
начинаетъ  съ  того,  что  старается  указать  на  настоящее  досто- 
инство, задачу  и заслугу  искуства.  На  своемъ,  довольно  неу- 
клюжемъ, жаргонѣ,  который  я постараюсь  воспроизвести 
здѣсь  по  возможности  вѣрно,  онъ  говоритъ:  «Много  есть 

на  свѣтѣ  вещей,  которыя  дѣлаютъ  имя  смертнаго  безсмерт- 
нымъ: прежде  всего — пауки^  которыя  твердо  стоятъ  на  столь- 
кихъ надежныхъ  опорахъ;  но  выше  всего,  кажется,  поднимаютъ 
человѣка  поэзія  и исторія^  въ  которыхъ  воспѣвается  всякій, 
кто  заставилъ  себя  уважать.  Потомъ — скульптура  и экивописъ, 
которыя  навсегда  сохраняютъ  личность  смертныхъ  и истин- 
ное изображеніе  каждаго  благороднаго  существа.  Чт5  такое  эти 
два  искуства,  и какими  они  стали  по  врожденному  дарованію 
и по  изученію  — смѣю  сказать,  что  для  того,  чтобы  выразить 
это,  надо  разверзтыми  крыльями  летѣть  въ  небо» . И,  вслѣдъ  за 
тѣмъ,  авторъ  ссылается  на  древнихъ  и разливается  въ  похвалахъ 
геометріи  и перспективѣ,  которыя  помогаютъ  достигать  столь 
великихъ  результатовъ.  Но  что  же  все  это  вмѣстѣ  говоритъ?  Только 
то,  что  искуство  казалось  Рафаэлеву  отцу  всего  больше  средстволіо 
прославленія,  подобно  поэзіи  и исторіи,  и именно  въ  этомъ  смы- 
слѣ онъ  и самъ-то  писалъ  вирши  своего  «эпоса».  Правда, 
далѣе  онъ  не  ограничивается  одними  только  общими  мѣстами 
и занимается  перечисленіемъ  всѣхъ  извѣстныхъ  ему  художни- 
ковъ стараго  и новаго  времени;  но  этотъ  перечень  не  предста- 
вляетъ намъ  ничего  особенно  важнаго  и интереснаго.  «По  ча- 
сти нашего  блестящаго,  сіяющаго  искуства  (живописи)  — гово- 
ритъ о:іг., — впродоженіе  нашего  столѣтія  существовало  столько 
замѣчательныхъ  людей,  что  всякое  другое  столѣтіе  покажется 
бѣднымъ.  Въ  Брюгге  былъ,  въ  числѣ  многихъ  другихъ  зна.мени- 
тостей,  Янесъ  (т.  е.  Янъ  ванъ-Эйкъ),  и его  ученикъ,  Руджіеро 
(т.  е.  Рогиръ  ванъ-деръ-Вейденъ),  вмѣстѣ  со  столькими  другими 
богато-одаренными  художниками.  Всѣ  они  были  такъ  превос- 
ходны по  своему  искуству  и высокому  мастерству  относительно 
красокъ,  что  часто  превосходятъ  даже  самую  правду  (дѣйст- 
вительность). Но  въ  Италіи  были  на  нашемъ  вѣку  Джен- 
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тиле  да -Фабріано,  монахъ  Джованни  да-Фьезоле,  пылавшій 
страстью  ко  всему  доброму,  и Витторіо  Пизано,  одинаково  мас- 
теръ и по  части  медалей,  и по  части  картинъ.  Потомъ  были  еще 
Фра-Филиппо  и Франческо  Пезелли,  Доменико,  прозванный  «Ве- 
неціанцемъ» , Мазаччо  и Андреино  (дель-Кастаньо),  Паоло  Учелли, 
Антоніо  и Пьеро  (Поллайуоло) — эти  великіе  рисовальщики  и 
Пьетро  даль-Борго  (делла-Франческа),  старше  всѣхъ  ихъ.  Два  юно- 
ши, однихъ  лѣтъ  и одинаковыхъ  стремленій,  Ліонардо  да-Винчи 
и Перуджино  Пьеръ  де-ла-Пьеве  — божественный  живописецъ. 
И Гирландайо,  и молодой  Филиппино,  Сандро  ди-Боттичелло  и 
Лука  (Синьорелли)  изъ  Кортоны — совсѣмъ  особый  человѣкъ  по 
духу  и дарованіямъ.  А потомъ,  если  мы  покинемъ  прекрасную 
Этрурію  (Тоскану),  Антонель  (Мессинскій),такой  знаменитый  че- 
ловѣкъ, Джованъ  Беллинъ,  котораго  слава  такъ  далеко  распро- 
странена, и Козимо  (Тура),  ему  равный,  потомъ  еще  Эрколе 
(Роберто  Гранди)  и многіе  другіе,  которыхъ  я пропущу,  не  оста- 
вивъ, однако,  въ  сторонѣ  Мелоццо  да-Форли,  столько  мнѣ 
дорогаго,  который  такъ  расширилъ  дорожку  перспективы.  По- 
томъ, въ  скульптурѣ,  великій  Донателло,  какъ  онъ  показываетъ 
себя  въ  бронзѣ  и твердомъ  камнѣ,  прелестный  Дезидеръ  (да- 
Сеттиньяно),  столько  нѣжный  и изящный,  мессеръ  Якопо  (делла- 
Кверча),  прозванный  «делла-Фонте» , добрый  Веккьетто  (Лоренцо 
Веккьетта),  и съ  нимъ  Росселлинъ,  Витторіо  ди-Лоренцо  (т.  е. 
Гиберти)  — этотъ  свѣтлый  источникъ  гуманности  и врожденной 
любезности,  который  для  живописи  и скульптуры  служитъ  мо- 
стомъ, по  которому  идешь  ловко,  высокій  Андре  дель-Вероккіо 
и Андреа  (Бреньо),  который  создалъ  въ  Римѣ  такія  великія  и 
такія  изящныя  вещи;  Антоніо  Риччо,  котораго  такъ  громко 
называютъ,  а по  части  барельефа  — свѣтлый  сьенецъ  (Франче- 
ско ди-Джорджо),  высочайшій  архитекторъ,  со  славной  головой; 
Амброзіо  миланецъ, у котораго  мы  видимъ  такую  чудную  листву, 
что  онъ  въ  этомъ  сравнялся  съ  древними,  пылавшими  духомъ. 
Такъ  вотъ,  кто  пишетъ  красками  и ваяетъ,  кто  пишетъ  крас- 
ками и рѣжетъ  на  камняхъ,  того  созданія  у всѣхъ  на  глазахъ 
и восхищаютъ  всѣхъ,  имя  того  высоко  возносится.  Какой  же 
человѣкъ  не  возгорится  гнѣвомъ,  если  у него  есть  талантъ,  а 
низменный  вѣкъ  не  воздаетъ  ему  такого  почитанія,  какого  онъ 
заслуживаетъ? 

Сверхъ  того,  особенное  почетное  мѣсто  отведено  здѣсь  Андрею 
Мантеньѣ.  О немъ  Джованни  Санти  говоритъ:  «Конечно,  сама 
природа  надѣлила  Андрея  (Мантенью)  такими  высокими  и до- 
стойными дарованіями,  что  я уже  не  знаю,  въ  состояніи  ли  она 
создать  что-либо  выше,  потому  что  онъ  больше  кого  бы  то  ни 
было  въ  Италіи,  или  въ  другихъ  странахъ,  обладаетъ  какъ  отдѣль- 
ными частями,  такъ  и всѣмъ  составомъ  своего  искуства.  Ко- 
нечно, есть  великіе  люди  на  свѣ^гѣ,  отличные  по  той  или  другой 
отдѣльной  части;  но  кто  хорошенько  разсудитъ,  что  такое  вы- 
казываютъ намъ  его  созданія,  увидитъ,  что  онъ,  вопервыхъ. 
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владѣетъ  рисункомъ,  этимъ  истиннымъ  основаніемъ  живописи; 
вовторыхъ,  имѣетъ  свѣтлый  даръ  изобрѣтательности, — такой,  что, 
если  бы  изсякла  и погибла  во  всемъ  мірѣ  фантазія,  то  (сколько 
я вижу  и чувствую)  она  снова  возродилась  бы  въ  немъ,  и при 
томъ  съ  такою  силою,  что  на  немъ  могъ  бы  легко  поучаться  каждый 
изъ  рожденныхъ  послѣ  него  людей,  кто  только  захотѣлъ  бы 
слѣдовать  за  нимъ.  Еще  никогда  ни  одинъ  человѣкъ  на  свѣтѣ 
не  брался  за  кисть  или  за  рѣзецъ  гравера,  который  былъ  бы 
въ  такой  мѣрѣ,  какъ  онъ,  наслѣдникомъ  древнихъ  по  правдѣ  и 
красотѣ,  или  который  (если  только  это  не  слишкомъ  много  бу- 
детъ сказано)  превзошелъ  бы  все  уцѣлѣвшее  отъ  этой  древ- 
ности. Поэтому-то  я ставлю  его  выше  всѣхъ  остальныхъ  ху- 
дожниковъ. Потомъ  посмотри,  какъ  онъ  прилеженъ,  какія  у 
него  тонкія  краски,  со  всѣми  различіями  отдаленія,  какое  дви- 
женіе въ  фигурахъ,  какія  у него  изумительныя  сокращенія  (рак- 
курсы),  обманывающія  глазъ  и доставляющія  славу  искуству. 
Потомъ — перспектива,  за  которой  слѣдомъ  идутъ  ариѳметика  и 
геометрія,  а также  высокая  архитектура.  Сколь  высоко  можетъ 
быть  дарованіе  въ  человѣкѣ,  столько  и блещетъ  Мантенья  и 
выражаетъ  высокіе  помыслы,  такъ  что  я пораженъ  въ  самой 
глубинѣ  души  своей.  Въ  концѣ  концовъ,  то,  что  многіе  могучіе 
таланты  выказали  въ  высокомъ  искуствѣ,  то  сіяетъ  у него  въ 
послѣдней  степени  совершенства.  Онъ  также  не  оставилъ  безъ 
вниманія  рельефъ  въ  нѣжныхъ  и тонкихъ  очеркахъ,  для  того, 
чтобы  также  и скульптура  показала,  сколько  ей  даровано  небомъ 
II  благосклонною  судьбою.  Поэтому-то  природа  можетъ,  по  всей 
справедливости,  гордиться  имъ.  И государь  его,  возведшій  его,  въ 
награду  за  великую  его  живопись,  въ  дворянское  сословіе,  дока- 
залъ тѣмъ  благородное  рвеніе  и прекрасное  сердце,  для  того,  чтобы 
прикрыть  такимъ  поступкомъ  безславіе  нынѣшнихъ  людей,  обра- 
тившихъ все  помышленіе  свое  на  корысть» . 

Я привелъ  такія  обширныя  выписки  изъ  поэмы  Джованни 
Санти  для  того,  чтобы  взвѣсить  доводы  восхищеннаго  ею  нѣ- 
мецкаго профессора  и убѣдиться  собственнымъ  умомъ,  точно  ли 
эти  стихи  о художествѣ  и художникахъ  могли  имѣть  такое  огром- 
ное вліяніе  на  развитіе  Рафаеля,  какое  Шмарзовъ  имъ  припи- 
сываетъ. Но  мнѣ  кажется,  что  такой  чудодѣйственной  силы 
стихи  эти  въ  себѣ  ничуть  не  заключали.  Пт5  такое  мы  въ  нихъ 
именно  находимъ?  Вопервыхъ,  длинный  перечень  фамилій  раз- 
ныхъ художниковъ,  пользовавшихся  въ  концѣ  XV  вѣка,  когда  была 
написана  поэма,  великою  знаменитостью  или  хорошею  репута- 
ціею. Про  каждаго  художника  сказано  по  слову — и только.  По 
всей  вѣроятности,  авторъ  поэмы  собственными  глазами  видѣлъ 
многія  изъ  числа  ихъ  произведеній,  а другихъ  навѣрное  вовсе 
даже  и не  видалъ,  потому  что  ихъ  не  было  въ  тѣхъ  городахъ 
Италіи,  гдѣ  ему  случилось  постоянно  или  временно  жить.  При 
этомъ  любопытно,  что  оиъ  ни  слова  нс  говоритъ  про  знамени- 
таго скульптора  Лоренцо  Гиберти,  творца  барельефовъ  на  две- 
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ряхъ  флорснтинскаго  баптистерія,  и упоминаетъ  только  его 
племянника,  Витторіо-Лоренцо  Гиберти,  мало  замѣчательнаго. 
Но  что  же  значитъ  голый  списокъ  именъ,  съ  брошеннымъ  тамъ 
и сямъ,  на  придачу,  какимъ-нибудь  прилагательнымъ  или  суще- 
ствительнымъ хвалительнаго  свойства?  Изъ  этого  еще  никакому 
искуству  не  научишься,  и точно  также  еще  не  слыхано,  чтобы 
длинная  полоса  именъ  давала  какое-нибудь  «направленіе»  въ  дѣлѣ 
пониманія  и оцѣнки  художественныхъ  произведеній.  Между  всѣми 
художниками,  Джованни  выше  всѣхъ  возноситъ  Андреа  Мантенью; 
онъ  находитъ  его  значительнѣе  всѣхъ  художниковъ  въ  мірѣ  и 
въ  прежнее  время.  Прекрасно!  Зачѣмъ  спорить  о вкусахъ?  Но 
что  же  именно  онъ  выставляетъ  въ  Мантеньѣ,  какъ  такое,  за  что 
необходимо  признавать  его  великимъ  изъ  великихъ? — Все  только 
техническія  знанія  и техническія  подробности  художества,  ка- 
ковы; рельефъ,  перспектива,  рисунокъ,  краска,  раккурсы,  изоб- 
рѣтательность формъ.  Но,  что  важнѣе  всего:  творчество,  содер- 
жаніе, выраженіе,  душа,  чувство, — обо  всемъ  этомъ  Джованни 
Санти  и не  подозрѣваетъ,  ни  слова  о томъ  не  говоритъ.  Поло- 
жимъ, что  подобный  образъ  мыслей  очень  распространенъ 
между  художниками  не  только  въ  прежнія  времена,  но  и теперь;  но 
если  Джованни  думалъ  столько  же  банально,  какъ  и большинство 
художниковъ,  то  нечего,  мнѣ  кажется,  и ссылаться  на  его  стихи, 
какъ  на  нѣчто  такое,  что  могло  дать  особенное,  благодѣтельное 
направленіе  мысли  и чувству  его  сына,  будущаго  Рафаэля.  Баналь- 
ностями люди  не  ростутъ  выше  другихъ  и не  возвышаются  наді. 
ординарной  сѣрой  толпою.  Однако  есть  еще  одно  соображеніе, 
которое  способно  разрушить  до  тла  иллюзіи  нѣмецкаго  профес- 
сора на  счетъ  необыкновеннаго  вліянія  стиховъ  Джованни  Санти 
на  Рафаэля.  Это — то,  что  послѣднему  было  всего  1 1 лѣтъ,  когда 
умеръ  (въ  1494  году)  его  стихоплетъ-отецъ.  Неужели  въ  этихъ 
годахъ  онъ  уже  одолѣвалъ  батюшкину  поэму  со  всѣми  ея  23-мя 
тысячами  стиховъ?  Неужели  въ  такомъ  нѣжномъ  возрастѣ  онъ 
не  умиралъ  съ  тоски  отъ  нея,  а съ  великимъ  аппетитомъ  сма- 
ковалъ ее,  какъ  будто  бы  вдругъ  сдѣлавшись  профессором!, 
геттингенскаго  и бреславскаго  университетовъ?  И неужели,  вы- 
росши побольше,  онъ  ниоткуда  уже  не  могъ  извлечь  тѣ  же 
самыя,  ни  на  что  особенно  не  нужныя  ему,  статистическія  и 
хронологическія  свѣдѣнія  о художникахъ,  но  только  изъчьихъ-ни- 
будь  страницъ  покороче,  изъ  чьихъ-нибудь  разговоровъ  и раз- 
сказовъ поинтереснѣе,  подаровитѣе,  подѣльнѣе?  Мнѣ  кажется, 
что  въ  головѣ  у 11 -лѣтняго  мальчика  могло  остаться  въ  очень 
яркихъ  краскахъ,  изъ  всей  батюшкиной  литературы,  только  одно: 
извѣстіе,  что  Мантеньи  такъ  былъ  хорошъ,  такъ  былъ  хорошъ, 
такъ  высокъ  и чудесенъ  по  части  живописи,  что  мѣстный  гер- 
цогъ взялъ,  да  и наградилъ  его  дворянскимъ  званіемъ.  Резуль- 
татъ— практическій  и общедоступный,  даже  для  дѣтей.  Все  осталь- 
ное: сны  и миѳологіи,  троны  на  облакахъ,  художественные  списки 
на  землѣ,  риторика  и благородныя  чувства  восхваляющаго  вѣрно- 
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подданнаго , — все  это  должно  было  скользнуть  безъ  слѣда  по 
душѣ  и воображенію  маленькаго  мальчика,  будущаго  свѣтила 
италіанской  живописи.  На  мой  взглядъ,  всѣ  доводы  и выводы 
нѣмецкаго  профессора  — только  потуги  человѣка,  проведшаго 
много  времени  за  списываніемъ  23,000  стиховъ,  втянувшагося 
въ  свой  предметъ  и желающаго  придать  имъ  необычайное  зна- 
ченіе. Не  пропадай,  дескать,  мой  трудъ  даромъ! 

Но  перейдемъ  теперь  къ  самому  художнику.  Профессоръ 
Шмарзовъ  и тутъ  желаетъ  также  доказать,  что  Рафаэль  много 
былъ  обязанъ  во  всемъ  направленіи  своемъ  отцовскому  вліянію. 
Отчего  бы  и не  такъ?  Дѣло  очень  сбыточное.  И мать,  и отецъ, 
нерѣдко  имѣютъ  очень  сильное  вліяніе  на  формированіе  харак- 
тера, направленія,  вкусовъ  и. мыслей  своихъ  дѣтей.  Такъ  легко 
могло  быть  и съ  Рафаэля.  Но,  мнѣ  кажется,  въ  настоящемъ 
случаѣ  это  трудно  признать. 

На  цѣломъ  рядѣ  страницъ,  Шмарзовъ  прослѣживаетъ,  по  ста- 
рымъ и новымъ  документамъ,  добытымъ  на  самихъ  мѣстахъ 
въ  Италіи,  и другими,  и имъ  самихмъ,  всю  художественную 
дѣятельность  Джованни  Санти.  Оказывается,  что  имъ  написано 
было  картинъ  и фресокъ  очень  много,  даромъ  что  онъ  началъ 
заниматься  живописью  уже  въ  изрядно-зрѣлыхъ  годахъ  и за- 
нимался ею  въ  теченіи  всего  только  послѣднихъ  13-ти  лѣтъ 
своей  жизни.  Онъ  самъ  разсказываетъ  въ  вышеприведенной 
поэмѣ:  «Послѣ  того,  какъ  участь  войны  спалила  огнемъ  мое 
отцовское  гнѣздо  (здѣсь  говорится  о нападеніи  герцога  Мала- 
тесты  на  мѣстечко  Кольбордоло,  родину  Джованни  Санти),  и 
послѣ  того,  что  все  наше  имущество  погибло,  судьба  стала  го- 
нять меня  по  столькимъ  кривымъ  и крутымъ  дорогамъ,  что 
было  бы  слишкохмъ  долго  все  это  разсказывать.  Но  когда  я до- 
стигъ того  возраста,  когда  мнѣ  уже  возіѵюжно  было  приняться 
за  какое-нибудь  болѣе  полезное  дѣло,  я,  послѣ  множества  испро- 
бованныхъ для  своего  пропитанія  занятій,  взялся  за  живопись,  это  ' 
дивное  художество,  и не  стыжусь  носить  ея  имя» . И такъ, 
отецъ  Рафаэля  сталъ  заниматься  живописью  не  по  страсти,  не  по 
призванію,  не  въ  самыхъ  юнььхъ  годахъ  своихъ,  какъ  это  бываетъ 
обыкновенно  съ  художниками  даже  мало-одареннььми,  не  говоря 
уже  объ  истинныхъ  талантахъ,  смолоду  всегда  страстно  влю- 
бленныхъ въ  свое  дѣло,  V а только  потому,  что  сожгли  городъ 
II  домъ,  гдѣ  онъ  жилъ,  уничтожили  все  его  семейное  и.мущество, 

II  еще  потому,  что  всѣ  затѣваемыя  имъ  потомъ  многочисленныя 
занятія  не  оказывались  достаточно  пригодными  для  пропитанія. 
Джованни  Санти  всего  позже  вздухмалъ  объ  искуствѣ.  И дайте 
ему  одно  изъ  другіьхъ  средствъ  для  собственнаго  прокормленія — 
онъ,  видно,  никогда  и не  подумалъ  бы  о живописи.  Прекра- 
сный художникъ!  Многаго  .можно  ожидать  отъ  такого  сына 
хмузъ!  Понятно,  что,  при  такой  пылкой  страсти  къ  художеству, 
весь  вѣкъ  останешься  только  въ  послѣднихъ  рядахъ  его.  Съ 
Джованни  Санти  такъ  и случилось.  Онъ  на  всю  жизнь  остался 
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третьестепеннымъ  художникомъ — изъ  тѣхъ,  кому  всего  важнѣе 
«перспектива»  и «прилежаніе»,  «рельефъ»  и «старательность», 
«движеніе»  и «краски»,  однимъ  словомъ,  всѣ  тѣ  средства  иску- 
ства,  которыя  посредственнымъ  художникамъ  кажутся  цѣлью 
пскуства,  и которыя  Санти  такъ  ревностно  прославляетъ  въ 
своей  поЗхмѣ.  Никакія  высшіе  помыслы  не  наполняли  его,  и ему 
нечего  было  особеннаго  высказывать  своею  кистью;  отъ  этого 
онъ  впродолженіе  всей  жизни  примыкалъ  къ  «манерѣ» , т.  е. 
внѣшнему  способу  выраженія  то  того,  то  другаго  живописца. 
Этотъ  фактъ  тщательно  вездѣ  указанъ  самимъ  авторомъ  книги, 
профессоромъ  Шмарзовымъ,  только,  къ  величайшему  нашему 
удивленію,  поставленъ  ему  ничуть  не  въ  порокъ  и осужденіе, 
а,  напротивъ,  въ  заслугу  и достоинство.  Школьный  образъ 
мыслей  такъ  крѣпко  сидитъ  въ  германскихъ  головамъ,  что  мно- 
гіе тамошніе  писатели  объ  искуствѣ  могутъ  быть  истинными 
глубочайшими  колодцами  знанія  и премудрости,  и непоколебимо 
вѣровать  въ  великое  благо  подражанія,  копированія  и точнаго 
воспроизведенія  предыдущихъ  «классиковъ». 

Однимъ  изъ  такихъ  «классиковъ»  является  для  профессора 
Шмарзова  италіанскій  живописецъ  XV  вѣка  Мелоццо  да- 
Форли  *),  котораго  онъ  вознамѣрился,  однажды,  возвести  на 
степень  одного  изъ  величайшихъ  свѣтилъ  италіанской  живописи. 
Одинъ  изъ  хорошихъ  новѣйшихъ  изслѣдователей  исторіи  иску- 
ства,  Германъ  Гриммъ,  говоритъ,  въ  своемъ  сочиненіи  о 
Микеланджело:  «Ни  у одного  живописца,  раньше  Микелоццо 
да-Форли,  не  встрѣчаю  я соединенія  такой  фантазіи,  которая, 
какъ  у него,  распоряжалась  бы  такъ  смѣло  раккурсами  человѣче- 
скаго тѣла,  и руки,  которая,  какъ  его  рука,  такъ  свободно  и 
твердо  рисовала  бы  то,  что  авторъ  провидѣлъ  въ  своемъ  духѣ... 
Онъ  одинаково  великъ,  какъ  художникъ  и какъ  характеръ, 
и не  заслуживаетъ  того  забвенія,  въ  которое  погружено  его 
имя» ...  Другой  нѣмецкій  писатель,  Буркгардтъ,  говоритъ  также, 
что  еще  гораздо  выше  мастерства  въ  раккурсахъ  у Мелоццо  то, 
что  онъ  «возвысился  до  постиженія  свободной  благородно-чув- 
ственной юношеской  красоты  и изображалъ  ее  съ  вдохновенной 
легкостью» . Наконецъ,  знаменитые  новѣйшіе  изслѣдователи 
старѣйшихъ  періодовъ  италіанской  живописи,  Кроу  и Каваль- 
казелле,  говорили,  что  «изученіе  дѣятельности  Мелоццо  да-Форли 
должно  предшествовать  постановленію  вполнѣ  основатель- 
наго приговора  о развитіи  Рафаэля».  Такія  мнѣнія,  повиди- 
мому,  сильно  подѣйствовали  на  профессора  Шмарзова,  который 
и безъ  того  уже  занимался  въ  Италіи  разыскиваніемъ  докумен- 
товъ и свѣдѣній  о старыхъ  италіанскихъ  живописцахъ,  и еще 
съ  1879  — 80  года  съ  энтузіазмомъ  обладалъ  спискомъ  поэмы 
Джованни  Санти  изъ  23,000  стиховъ,  гдѣ  Мелоццо  также  вы- 
хваляется, какъ  особенно  «дорогой»  автору  художникъ.  И вотъ. 


*)  Т.  е.  Мелоццо  изъ  Форли,  маленькаго  городка  Папской  Области.' 


48 


в.  в,  СТАСОВЪ, 


Шмарзовъ,  воспламенившись  благородною  ревностью,  по- 
ставилъ себѣ  цѣлью  извлечь  изъ  забвенія  и поставить  на 
истинную  высоту  несправедливо  позабытаго  и понапрасну  не- 
глижированнаго  генія.  Онъ  исполнилъ  свою  задачу  великолѣпно, 
съ  образцовымъ  терпѣніемъ  и настойчивостью:  разыскалъ 

множество  архивныхъ  документовъ,  касающихся  излюбленнаго 
имъ  живописца,  возстановилъ  множество  біографическихъ  и 
историческихъ  фаігговъ,  относящихся  до  его  жизни  и работъ, 
наконецъ,  представилъ  въ  превосходныхъ  фототипіяхъ  цѣлую 
массу  снимковъ  съ  его  картинъ  и фресокъ,  находян;ихся  въ 
Римѣ,  Форли,  ^ита-ди-Кастелло,  Лоретто,  Берлинѣ,  Лондонѣ, 
такъ  что  обширное  изданіе  это  не  можетъ  не  считаться,  по 
всей  справедливости,  крупнымъ  вкладомъ  въ  художественную 
исторію  Италіи  XV  вѣка.  Но,  увлекшись  излишнею  ревностью 
изслѣдователя,  очень  долго  занимавшагося  однимъ  и тѣмъ  же 
предметомъ  и начинающаго  видѣть  въ  немъ  сверхестественныя, 
небывалыя  достоинства,  профессоръ  Шмарзовъ  преувеличилъ 
хорошіе  качества  своего  объекта  и приписалъ  ему  заслуги  выше 
мѣры.  Въ  доказательство,  я приведу  нѣсколько  выписокъ  изъ 
этой  книги  (что  будетъ,  можетъ  статься,  не  совсѣмъ  безполезно, 
потому  что,  мнѣ  кажется,  никто  ее  у насъ  еще  не  читалъ, 
хотя  она  очень  и очень  того  бы  стоила). 

Сводя  итоги,  Шмарзовъ  говоритъ;  «Если  позволительно  срав- 
нивать Микеланджело  съ  Бетховеномъ,  а Рафаэля  съ  Моцар- 
томъ— ХОТ5І  мы  и очень  хорошо  сознаемъ,  какъ  мало  удовле- 
творительна такая  параллель  въ  частностяхъ, — то  мы  должны 
были  бы  назвать  Себастіана  Баха  для  того,  чтобы  охарактери- 
зовать предшествовавшаго  имъ  Мелоццо  да-Форли.  Между  тѣмъ, 
какъ  его  учитель,  Пьеро  дель-Борго,  воплощенный  реалистъ,  ста- 
рается быть  справедливымъ  къ  наивысшимъ  предметамъ  на  нашей 
низменной  землѣ,  Микелоццо  взлетаетъ  все  увѣреннѣе  и свобод- 
нѣе въ  царство  вышняго  эѳира.  Скоро  ему  становятся  чужды 
мелкія  подробности  ежедневной  жизни;  онъ  отдѣляется  отъ  чад- 
ной атмосферы  своей  родной  сельской  почвы  и устремляется 
въ  атмосферу  вѣчнаго  города  (Рима),  чтобы  изображать  тамъ 
лишь  «человѣ'іеское»  во  всемъ  его  -величіи  и воплощеніе  боже- 
ственнаго въ  земной  оболочкѣ.  Конечно,  портреты,  имъ  напи- 
санные, полны  поразительной  индивидуальности.  От>  умѣетъ 
съ  изумительною  остротою  воспроизводить  характеристическія 
черты  человѣческаго  лица,  силу  взгляда,  выраженіе  главнаго  на- 
строенія; онъ  выставляетъ  намъ  передъ  глазами,  почти  съ  грубою 
рѣзкостью,  данную  личность,  какъ  она  живетъ  и дышетъ.  (Свѣт- 
скія и духовныя  личности  вокруічі  папы  Сикста,  въ  его  знаме- 
нитой фрескѣ,  въ  Ватиканѣ,  производятъ  такое  впечатлѣніе, 
какъ  будто  бы  мы  были  съ  ними  въ  личныхъ  сношеніяхъ,  и ви- 
димъ, что  онѣ  дышатъ  и чувствуютъ,  какъ  мы  сами).  Но  твор- 
чество Мелоццо  возвышается  отъ  грубаго  реализма  къ  благо- 
родной объективности  и выказываетъ  то  высокое  настроеніе. 
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которое  должно  было  все  болѣе  н болѣе  укрѣпляться  въ  виду 
іНЬхъ  идеальныхъ  задачъ,  которыя  ставилъ  ему  Римъ.  Здѣсь 
требовалось  откинуть  всѣ  провинціалнзмы  и заговорить  на 
общедоступномъ  языкѣ,  потому  что  созданія  скульптуры  въ  рим- 
скихъ базиликахъ  и папскихъ  дворцахъ  обращаются  ко  всему 
христіанскОіМу  народу.  ѢІ  раньше  Рафаэля  и Микеланджело,  ни- 
какой другой  художникъ  не  развилъ  этого  языка,  какъ  этотъ 
уроженецъ  Форли,  ставшій  римляниномъ.  Сандро  Боттичелли  и 
Фнлиппино  Липян  остаются  флорентійцами,  даже  когда  они 
работаютъ  въ  столицѣ  міра;  Перуджпно  и Пинтуриккіо — мѣстные 
умбрійскіе  мастера,  не  смотря  на  то,  что  они,  впродолженіе  дол- 
гихъ лѣтъ,  состояли  при  римской  куріи  или  изображали  исторію 
папъ  въ  цѣлыхъ  циклахъ  фресокъ.  Мелоццо,  гораздо  раньше  ихъ 
времени,  уже  при  Сикстѣ  IV,  взлетаетъ  на  неподозрѣваемую  еще 
никогда  дотолѣ  высоту  точки  зрѣнія  и широту  мысли,  такъ  что 
мы  можемъ  привѣтствовать  его,  какъ  единстпеииаго  художника, 
который  при  первомъ  еще  роверскомъ  владыкѣ  (папѣ  Сикстѣ  IV) 
открылъ  тотъ  настоящій  «тонъ»,  который  позже,  при  второмъ 
роверскомъ  владыкѣ  (папѣ  Юліи  И),  патронѣ  Рафаэля  и Мике- 
ланджело, могъ  сдѣлаться  общимъ  достояніемъ  всѣхъ  образован- 
ныхъ людей  и до  сихъ  поръ  явственно  звучитъ  для  души  каж- 
даго. Мелоццо  создалъ  совершенно  свободную,  благородную  юно- 
шескую красоту  и изобразилъ  ее  однажды  съ  вдохновенною  лег- 
костью во  многихъ  чудно  - прекрасныхъ  фигурахъ.  Въ  своихъ 
ангелахъ,  онъ  создалъ  римско-италіанскій  идеальный  типъ  анге- 
ловъ, который  усвоилъ  себѣ  и Рафаэль,  когда  онъ  водворился 
въ  Римѣ.  Всѣ  эти  милые  рафаэлевскіе  мальчики,  съ  нѣжнымъ 
тѣлосложеніемъ,  при  всей  своей  здоровой  силѣ,  со  своими  тол- 
стыми щеками  и большими  круглыми  глазами,  глядящіе  такъ 
мечтательно  и такъ  лукаво,  прямо  идутъ  отъ  поющихъ  и иг- 
рающихъ мальчиковъ  и дѣвочекъ  Мелоццо  да -Форли  на  его 
фрескахъ  въ  церкви  св.  Апостоловъ  въ  Римѣ.  Но  между  этими 
послѣдними,  созданными  его  фантазіей,  упивающейся  красотою, 
встрѣчается  больше  свѣтлыхъ  кудрей  и голубыхъ  глазъ,  чѣмъ 
у рафаэлевскихъ  отроковъ,  срисованныхъ  въ  Трастевере  *).  Но 
этими  блаженно-прекрасными  созданіями  не  исчерпывается  вся 
великая  заслуга  Мелоццо  да -Форли  предъ  потомствомъ.  Точно 
столько  же  очищены  и возвеличены  всѣ  другія  фигуры,  какія 
онъ  ставилъ  съ  тѣми  рядомъ.  Все  церковное  искуство,  которое 
онъ  воплотилъ  на  столькихъ  стѣнныхъ  фрескахъ  въ  разныхъ 
мѣстахъ  для  всеобщаго  обожанія,  было  имъ  вознесено  на  вы- 
сокую степень.'  Его  Мадонна — царственная  женщина,  и тогда,  когда 
она,  какъ  счастливая  мать,  сжимаетъ  въ  своихъ  объятіяхъ  Мла- 
денца-Іисуса,  стоящаго  передъ  нею  на  узкихъ  перилахъ,  и тогда, 
когда  она  со  своимъ  Младенцемъ  взираетъ  внизъ,  съ  высоты 


*)  Трастевере — римскій  кварталъ  за  Тибромъ,  гдѣ  нгиветъ  самое  коренное  и характерно- 
національное населеніе  Рима. 
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небесъ,  или,  какъ  исполненная  важности  разумная  матрона, 
держитъ  въ  рукахъ  своихъ  нагаго  Сына  своего,  благосклонно 
благословляющаго  угнетенныхъ  страхомъ  молельщицъ.  Его  апо- 
столы, въ  первый  еще  разъ  послѣ  Мазаччо,  являются  важнымъ 
сонмомъ  избранныхъ  личностей,  а не  изможженнымн  аскетами, 
не  преувеличенно -тончавыми  фигурами  Крестителя,  какъ  это 
было,  въ  его  время,  въ  обычаѣ  во  Флоренціи.  У Сандро  Ботти- 
челли они  проявляютъ  болѣе  мечтательнаго  вдохновенія,  чѣмъ 
подвижнической  силы  и величія;  у Доменико  Гирландайо  это — 
просто  добрые  люди,  полные  преданности,  отъ  природы  кроткіе 
и мирные,  навѣрное  никому  никогда  не  сотворившіе  зла;  даже 
самъ  Петръ  — не  круто-вспыльчивъ  и не  упоренъ.  Я не  стану 
уже  говорить  о вѣчныхъ  фигурантахъ  какого  - нибудь  Козимо 
Росселли  въ  Сикстинской  Капеллѣ  и шаблонныхъ  сентименталь- 
ныхъ фигурахъ  Перуджино  послѣдняго  его  времени.  Но  Мике- 
ланджело почерпнулъ,  изъ  знакомства  съ  созданіями  Микелоццо, 
мужество  для  того,  чтобы  смѣло  писать  на  стѣнахъ  пластическихъ 
великановъ,  созданныхъ  его  фантазіей,  тамъ,  гдѣ  ему  мѣшали 
воспроизводить  ихъ  изъ  мрамора.  Только  здѣсь,  и нигдѣ  больше, 
уразумѣлъ  Микеланджело  тотъ  великій  стиль,  къ  которому 
вдругъ  обратились  его  фрески  на  сводахъ  Сикстинской  Капеллы, 
послѣ  его  первоначальныхъ  флорентійскихъ  пробъ.  Его  пророки 
и сивиллы  прямо  идутъ  отъ  апостоловъ  Микелоццо,  точно  такъ 
же,  какъ  отъ  серафимовъ  этого  послѣдняго  идутъ  иныя  дѣвы  и 
ангелы  Рафаэля.  Но  откуда  взялись  у Микеланджело,  въ  кар- 
тинахъ «Сотворенія  міра»,  его  удивительные  раккурсы?  «Это — 
прекрасныя  вещи;  онѣ  показываютъ,  что  способны  дать  рак- 
курсы», восклицаетъ  Конднви,  біографъ  ЛІикеланджело,  говоря 
про  Іегову,  несущагося  по  всемірному  пространству,  какъ  бур- 
ный вѣтеръ.  Но  гдѣ  же,  какъ  не  у Ліикелоццо,  нашелъ  бы 
себѣ  образцы  Микеланджело  раньше  своего  пребыванія  въ 
Римѣ,  и по  части  трактованія  одеждъ,  гдѣ  онъ  совершенно  схо- 
дится съ  оригиналомъ  Микелоццо,  и по  части  двойнаго  дви- 
женія несущагося  впередъ  и стремящагося  обратно  Творца,  про- 
изводящаго такое  могучее  впечатлѣніе  относительно  глубины 
пространства?  Именно  всему  этому  Микеланджело  не  могъ 
учиться  ни  у кого,  кромѣ  какъ  у великаго  представителя  перспек- 
тивы, Мелоццо  да  - Форли.  Наконецъ,  Рафаэль,  который  на- 
столько былъ  чувствительнѣе  ко  всѣмъ  попадавшимся  ему  по  до- 
рогѣ впечатлѣніямъ  и жаждалъ  учиться  вездѣ,  гдѣ  только  встрѣ- 
чалъ выдающіяся  качества,  — долженъ  былъ  признать,  въ  стѣн- 
ныхъ фрескахъ  Мелоццо  да-Форли  въ  Римѣ,  родственный  себѣ  духъ, 
который  былъ  ему  близокъ  еще  дома,  у отца  подъ  крылышкомъ. 
Но  въ  Римѣ  въ  первый  разъ,  по  всей  вѣроятности,  раскрылось  для 
Рафаэля  постиженіе  истинной  великости  этого  человѣка,  потому 
что  подобная  идеальность,  при  полной  правдивости  схватыванія  н 
передачи  видѣннаго,  и была  именно  тою  самою  горячею  жаж- 
дою, которая  опредѣлила  собственное  развитіе  самого  урбинца 
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(Рафаэля).  Только  здѣсь,  въ  Римѣ,  могло  совершиться  теперь 
полное  освобожденіе  Рафаэля  отъ  перуджиновскоп  сентимен- 
тальности и чувствительности,  потому  что,  во  Флоренціи,  самъ 
Ліонардо  да-Винчи,  со  своею  сладостью,  былъ  затронутъ  Перуджи- 
номъ,  цѣломудренное  настроеніе  Фра-Бартоломмео  также  попало 
къ  нему  въ  сѣти,  а новое  прославленіе  наготы  у Микеланджело, 
какъ  ни  возбуждало  къ  изученію,  было  слишкомъ  противопо- 
ложно натурѣ  Рафаэля.  Ничего  нѣтъ  удивительнаго,  что  айгелы 
Мелоццо  да-Форли  въ  церкви  св.  Апостоловъ  въ  Римѣ,  или, 
можетъ  быть,  аллегорическія  фигуры  въ  Ватиканѣ,  въ  Станцахъ, 
поразили  сына  Джованни  де -Санти  и дали  могучій  взмахъ  и 
широту  его  собственнымъ  созданіямъ  въ  «Сашега  (іеііа  8е»:па1ига)) . 
Его  поэзія  носится  на  крыльяхъ  именно  этого  близко-родствен- 
наго генія;  «Майоппа  йі  Еиіі^по»  непосредственно  изошла  изъ 
фрески  Мелоццо  да-Форли  въ  капеллѣ  хора  собора  св.  Петра 
въ  Римѣ». 

Всѣ  эти  соображенія  о Мелоццо  да-Форли  кажутся  крайне 
преувеличенными  и натянутыми.  Соображенія  профессора  Шмар- 
зова  являются  здѣсь  очень  похожими  на  соображенія  Рафаэлева 
отца,  Джованни,  который,  какъ  мы  видѣли  выше,  болѣе  всего  цѣ- 
нилъ въ  искуствѣ  все  техническое:  перспективу,  раккурсы,  рису- 
нокъ, краски,  группированіе  и расположеніе  фигуръ,  выдумку  позъ 
и т.  д.,  но  ни  слова  не  говорилъ  о томъ,  что  есть  самаго  суще- 
ственнаго въ  картинѣ, — о творчествѣ  художника,  о содержаніи 
и задачѣ  ея,  о характерахъ  и выраженіи,  вѣрности  дѣйстви- 
тельности, правдѣ  природы.  Микелоццо  прославляется  у Шмар- 
зова,  какъ  необычайный  геній,  за  то,  что  рисовалъ  красивыхъ 
ангеловъ  и херувимовъ,  изящныхъ  Мадоннъ,  «достойныхъ»  и ио- 
чтенныхъ  апостоловъ,  за  раккурсы  и перспективу.  Но,  какъ  ни 
интересны  подобныя  вещи,  отъ  даровитаго  владѣнія  ими  до 
геніальности  художника  — еще  очень  далеко.  Н если  Рафаэль 
съ  Микеланджело  много  уже  вѣковъ  прославляются,  какъ  ве- 
ликіе художники,  то,  конечно,  не  за  одну  только  красоту  лицъ 
и фигуръ  въ  своихъ  картинахъ,  не  за  одни  раккурсы  и пер- 
спективы. Для  восторговъ  цѣлаго  міра  навѣрное  требуется  что- 
нибудь  побольше  и поважнѣе,  чѣмъ  такіе  второстепенныя  по- 
дробности искуства. 

Неужели  Рафаэль  стоялъ  бы  ниже,  если  бы  въ  его  кар- 
тинахъ меньше  было  красивыхъ  ангеловъ,  а,  пожалуй,  и во- 
все ихъ  не  было,  и Микеланджело  меньше  вѣсилъ  бы  на  вѣ- 
сахъ міра,  если' бы  не  написалъ  па  своемъ  вѣку  пи  единаго  рак- 
курса  и изобразилъ  бы  своихъ  «пророковъ»  и прочія  свои  дѣй- 
ствующія лица  вовсе  не  на  потолкѣ  Сикстинской  Капеллы — 
напрасная  и каррикатурная  головоломная  работа  и для  зрителя, 
и для  живописца, — а прямо  на  вертикальныхъ  стѣнахъ  или  хол- 
стахъ? Обо  всѣхъ  этихъ  «раккурсахъ»  и «перспективахъ»  можно 
теперь  только  съ  жалостью  вздыхать,  можно  печалиться  о по- 
траченныхъ на  нихъ  понапрасну  времени  и трудѣ.  Нѣтъ,  заслуги 
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великихъ  художниковъ  лежатъ  раньше  всего  не  въ  одной  только 
техникѣ;  для  того  требуется  нѣчто  повыше,  поглубже  и позначи- 
тельнѣе, а такъ  какъ  этого  «нѣчто»  никогда  не  бывало  у Ме- 
лоццо  да-Форли,  то  поэтому  его  никто  никогда  и не  считалъ 
«великимъ» , во  всѣ  400  лѣтъ,  прошедшія  со  времени  его  смерти, 
да,  навѣрное,  и впредь  таковымъ  считать  не  будутъ.  Никакіе 
профессора  никакими  потугами  навѣрное  тутъ  ничего  не  по- 
дѣлаютъ. Мелоццо  да-Форли,  безъ  сомнѣнія,  всегда  заслужи- 
валъ великаго  уваженія  за  многія  хорошія,  симпатичныя  и со- 
лидныя качества  своей  художественной  натуры:  красоту,  изя- 
щество многихъ  фигуръ,  грацію  и благородство,  въ  нихъ  иногда 
встрѣчающіяся;  но  всякое  душевное  выраженіе  въ  нихъ  отсут- 
ствуетъ, оно  тутъ  равняется  нулю,  а это  всегда  невыносимо, 
теперь  еще  больше,  чѣмъ  300  и 400  лѣтъ  тому  назадъ.  Всѣ  дѣй- 
ствующія лица  его  картин7> — какія-то  застывшія,  замерзлыя,  хотя 
II  красивыя  подчасъ  муміи;  притомъ  въ  нихъ  слишкомъ  много 
еще  средневѣковой  куколыюстн  и неподвижности,  не  взирая 
на  весь  шагъ  впередъ,  сдѣланный  художникомъ  предъ  многими 
изъ  его  предшественниковъ.  Но,  именно,  дѣло -то  и состоитъ 
въ  томъ,  что  противъ  «многихъ»,  но  не  всѣхъ  современниковъ. 
Къ  немалому  числу  изъ  общей  массы  профессоръ  Шмарзовъ 
слишкомъ  несправедливъ.  Онъ  желаетъ  поставить  своего  из- 
любленнаго идола  выше  кого-бы  то  ни  было  въ  италіанскомъ 
искуствѣ  раньше  Рафаэля  и Микеланджело.  Но  этого  нельзя: 
есть  немало  талантливыхъ  италіанцевъ  XV  вѣка,  которые  либо 
равны,  либо  даже  выше  Мелоццо  да-Форли  и,  по  всей  справед- 
ливости, всегда  такъ  и считались  впродолженіи  послѣднихъ  че- 
тырехъ столѣтій.  Довольно  указать  на  одного  Доменико  Гир- 
ландайо и Луку  Синьорелли,  истинныхъ  предтечей  Микелан- 
джело, по  грандіозности,  силѣ  и правдивости  сценъ,  группъ  и фи- 
гуръ. И такихъ  «предтечей»  было  у Рафаэля  и Микелан- 
джело много.  Ограничивать  роль  ихъ  «предшественниковъ»  и 
«учителей»  однимъ  только  Мелоццо  да  - Форли  — величайшая 
ошибка,  на  что  врядъ  ли  дастъ  когда-нибудь  свое  согласіе 
потомство.  Притомъ  же,  не  забудемъ,  что  одно  изъ  высшихъ 
достоинствъ  старой  флорентийской  школы  — реализмъ  изобра- 
женія — есть  именно  такое  качество,  которое  занимаетъ  гро- 
мадное мѣсто  въ  искуствѣ.  Мелоццо  началъ,  правда,  какъ  реа- 
листъ; но  чѣмъ  дальше,  тѣмъ  больше  онъ  удалялся  отъ  простой, 
неприкрашенной  патуры,  старался  о «возвышеніи»,  объ  «усовер- 
шенствованіи» того,  что  мы  встрѣчаемъ  въ  дѣйствительной  на- 
турѣ,— значитъ  ндеальничалъ  и фальшивилъ.  По  счастью,  у него 
было  въ  то  же  самое  время  много  противувѣсовъ,  въ  лицѣ  раз- 
ныхъ талантливыхъ  живописцевъ,  преимуидественно  реалисти- 
ческой флорентійской  школы. 

Но,  задавшись  однажды  идеею  и необычайномъ  величіи  из- 
браннаго имъ  живописца,  профессоръ  Шмарзовъ  пожелалъ  силь- 
но настаивать  на  всемірной  роли  Мелоццо  да-Форли  и,  не  до- 
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вольствуясь  изображеніемъ  прямой  филіаціи  Рафаэля  и Микелан- 
джело отъ  своего  форливезца,  задумалъ  притянуть  къ  этому 
дѣлу  и отца  Рафаэля.  Въ  прежней,  большой  своей  книгѣ,  посвя- 
щенной спеціально  Мелоццо  да-Форли,  онъ  говоритъ:  «Очень 
вѣроятно,  что  Джованни  де-Санти,  обязанный  всѣмъ  лучшимъ 
въ  своей  дѣятельности  своему  учителю  и другу,  Мелоццо  да-Фор- 
ли, вѣроятно,  въ  разговорахъ  со  своимъ  сыномъ  (Рафаэлемъ),  съ 
большимъ  почтеніемъ  отзывался  объ  уважаемомъ  человѣкѣ,  какъ 
онъ  это  выразилъ  и въ  поэмѣ  своей.  Навѣрное,  въ  папкахъ  у 
отца  находились  рисунки  Мелоццо,  хранимые,  какъ  драгоцѣн- 
ное воспоминаніе».  Въ  новѣйшей  своей  книгѣ  о Джованни  де- 
Санти,  Шмарзовъ  говоритъ:  «Неужели  мы  можемъ  представить 
себѣ  Рафаэлева  отца  молчаливымъ  и углубленнымъ  въ  себя 
поэтомъ,  несообщительнымъ  съ  любезнымъ  сыномъ,  на  манеръ 
Микеланджело, — человѣкомъ,  замыкающимся  отъ  другихъ  и чуж- 
дающимся жены  и сына  въ  минуты  занятія  своею  работой? 
Наврядъ  ли!  Мы,  наоборотъ,  попадемъ  вѣрно,  когда  станемъ 
искать  сердечное  настроеніе  живописца  также  и у вдохновеннаго 
глашатая  дѣяній  его  герцога  урбинскаго.  Неужели  онъ  не  раз- 
сказывалъ своимъ  ближнимъ  того,  что  онъ  читалъ  въ  «запискахъ» 
герцогскаго  секретаря  Пальтрони,  или  что  самъ  припоминалъ  изъ 
исторіи  этого  владыки  и исторіи  своего  отечества,  какъ  онъ  это 
разсказалъ  въ  своихъ  стихахъ?  Неужели  этотъ  богатый  матері- 
алъ, полученный  изъ  устъ  отца,  не  наполнялъ  фантазіи  маль- 
чика, чѣмъ  болѣе  этотъ  росъ?..  Конечно,  многое  изъ  того,  что  во- 
шло, въ  видѣ  поэтическаго  аппарата,  въ  составъ  поэмы  Джован- 
ни Санти,  было  тогда  общимъ  достояніемъ  людей  даже  умѣрен- 
но-образованныхъ и даже  преподавалось  въ  школѣ  такого  города, 
какъ  Урбино.  Но  мы  имѣемъ  возможность,  только  при  помощи 
поэмы  Санти,  измѣрить  объемъ  тѣхъ  представленій,  среди  ко- 
торыхъ воспитывался  Рафаэль,  а посредство  отца-писателя  при- 
даетъ всѣмъ  этимъ  элементамъ  особенно  интимный  характеръ» . 
Питая  эти  строки,  конечно,  каждый  подумаетъ:  «Если  пускаться 
въ  область  «можетъ  быть» , то  мы,  навѣрное,  никогда  не  найдемъ 
никакого  конца.  Предположеніе  — это  такое  море,  у котораго 
никакихъ  предѣловъ  нѣтъ.  Можно,  пожалуй,  сію  же  секунду, 
настроить  еще  сто  такихъ  же  предложеній  о Рафаэлѣ  и его 
отцѣ.  Только  что  въ  нихъ  толку»?  Но  важнѣе  полной  несосто- 
ятельности ни  на  чемъ  не  основанныхъ  выдумокъ  и фантазій, 
еіце  одно  обстоятельство,  выпущенное  изъ  виду  профессоромъ 
Шмарзовымъ.- «Какъ  такъ — скажетъ  ему,  можетъ  быть,  не  одинъ 
изъ  его  читателей, — какъ  такъ?  Вотъ  вы  все  разсказываете  про 
вліяніе  Джованни  Санти  на  его  сына.  Превосходно!  Но  позвольте 
спросить:  сколько  лѣтъ  было  Рафаэлю,  когда  отецъ  его  умеръ? — 
Одиннадцать. — Значитъ,  отецъ  разсуждалъ  съ  нимъ  объ  нскуствѣ, 
о Мелоццо  да-Форли,  объ  его  великомъ  значеніи  сравнительно  съ 
другими,  о политикѣ,  объ  исторіи  и обо  всемъ  прочемъ,  когда 
маленькому  Рафаэлю  было  8,  9,  10  лѣтъ.  Да  вѣроятно  ли  это?  А 
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если  такой  фактъ  и существовалъ,  то  какое  же  тутъ  вліяніе 
могло  совершиться  надъ  Рафаэлемъ?  Но,  больше  того:  не  вы 
ли  сами  говорите,  въ  большой  книгѣ  своей  о Мелоццо  да-Форлн, 
что  настоящее-молъ  вліяніе  этого  живописца  на  Рафаэля  нача- 
лось лишь  съ  тѣхъ  поръ,  какъ  этотъ  послѣдній  пріѣхалъ  въ 
Римъ  и,  увидѣвъ  фрески  Мелоццо  въ  Ватиканѣ  и въ  церкви 
СВ.  Апостоловъ,  почуствовалъ  родственность  для  себя  натуры  фор- 
ливезскаго  живописца.  И это — вполнѣ  резонно  и раціонально.  Но 
какую  же  роль  играютъ,  въ  такомъ  случаѣ,  всѣ  выдуманные  «раз- 
говоры отца»,  «папки  съ  рисунками  Мелоццо  да-Форли»,  и 
проч.,  и проч.Р  Да  никакой  ровно!  Нто  ни  разсказывай,  что  ни 
показывай  10 — 1 1-ти-лѣтнему  мальчику,  этимъ  его  вкуса  еще 
не  сформируешь,  этимъ  ему  никакого  направленія  не  дашь, 
особливо  если  это — мальчикъ  даровитый,  выходящій  изъ  ряда 
вонъ,  наконецъ,  геніальный.  Онъ  прежде  всего  послѣдуетъ  тре- 
бованію своей  собственной  натуры,  а не  рекомендаціямъ,  пап- 
камъ и разговорамъ  отца.  Если  Мелоццо  да-Форли  и имѣлъ,  мо- 
жетъ статься,  значительное  вліяніе  на  Рафаэля,  то,  навѣрное, 
тогда,  когда  ему  было  болѣе  10-ти  и 11-ти  лѣтъ,  и когда  многія 
другія  вліянія  (въ  томъ  числѣ  иныя  гораздо  поважнѣе  Мелоц- 
цовскаго)  были  ему  понятны  и осязательны. 

Но  тогда  на  что  же  сводится  вся  книга  профессора  Шмар- 
зова  о Джованни  Санти,  со  всѣми  ея  хлопотливыми,  мелочны- 
ми и основательными  изслѣдованіями  о томъ,  когда,  какъ  и 
почему  этотъ  человѣкъ  писалъ  свою  поэму  въ  23,000  стиховъ, 
когда,  какъ  іі  почему  онъ  же  написалъ  въ  разныхъ  городахъ 
II  городкахъ  Средней  Италіи  всѣ  свои  картины  и фрески?  На 
то,  что  ВОТЪ-МОЛЪ  получено  теперь  немало  новыхъ  свѣдѣній  и 
объ  этомъ  третье-или  чствертостепенномъ  художникѣ.  И за  эти 
свѣдѣнія  можно  быть  благодарнымъ,  потому  что,  по  части  ма- 
теріаловъ, для  исторіи  всякое  даяніе  благо  и,  навѣрное,  приго- 
дится въ  одномъ  изъ  уголковъ  общей  художественной  лѣтописи. 
Художественныя  творенія  Джованни  Санти  не  представляютъ 
никакого  особеннаго  художественнаго  интереса  потому,  что, 
какъ  много  разъ  повторено  въ  изслѣдованіи  самого  же  Шмар- 
зова,  и та  и другая  картина  его,  и та  и эта  фреска,  нс  заклю- 
чаютъ въ  себѣ  никакого  особеннаго,  самостоятельнаго,  ори- 
гинальнаго характера,  а являются  лишь  слабымъ,  блѣднымъ 
эхомъ  фактуры  и манеры  его  друга,  учителя  и хозяина  по  ра- 
ботамъ, Мелоццо  да-Форли.  Значитъ,  всѣми  своими  новѣйши- 
ми разысканіями  профессоръ  Шмарзовъ  не  прибавилъ  ни  еди- 
наго лепестка  къ  вѣнцу  Джованни  Санти,  и какимъ  этотъ  по- 
слѣдній до  сихъ  поръ  считался  впродолженіи  нѣсколькихъ 
столѣтій,  подчиненнымъ  художникомъ,  принадлежащимъ  къ 
группѣ  учениковъ,  сотрудниковъ  и помощниковъ,  стоящей  во- 
кругъ болѣе  крупной  и самостоятельной  личности,  каковою 
былъ,  напримѣръ,  Мелоццо  да  - Форли,  такимъ  онъ  будетъ 
оставаться  и впредь.  "Что  же  касается  до  Джованни  Санти,  то 
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художественное  и воспитательное  вліяніе  его  на  сына  ничуть 
не  вытекаетъ  изъ  сказаннаго  въ  книгѣ  профессора.  И духъ,  іі 
направленіе,  и вкусъ,  и характеръ  творчества  у сына  были  со- 
всѣмъ иные,  чѣмъ  у отца.  Никакъ  нельзя  сказать,  чтобы  Ме- 
лоццо  да-Форли  игралъ  громадную,  рѣшаюпдую  роль  въ  образо- 
ваніи художественной  физіономіи  Рафаэля,  потому  что  эта  фи- 
зіономія имѣла  основы  въ  собственной  натурѣ  самаго  Рафаэля, 
а если  чѣмъ-либо  Рафаэль  и обязанъ  форливезскому  живописцу, 
то  лишь  въ  извѣстной  мѣрѣ  II  наравнѣ,  а,  можетъ  быть,  и въ 
гораздо  меньшей  степени,  чѣмъ  нѣсколькимъ  другимъ  своимъ 
предшественникамъ.  Во  всякомъ  случаѣ,  вліяніе  М.елоццо  да- 
Форли  произошло  на  Рафаэля  не  черезъ  отца  (скончавшагося 
еще  тогда,  когда  Рафаэль  былъ  маленькимъ  ребенкомъ  и съ  жи- 
вописью имѣлъ  еще  слишкомъ  мало  общаго),  но  самостоятельно, 
независимо  оіч>  отца.  Такимъ  образомъ,  если  говорить  объ  отно- 
шеніяхъ Рафаэля  къ  отцу,  можно  допустить  только  одно:  при- 
знать, что  Рафаэль  родился  въ  такомъ  семействѣ,  гдѣ  отецъ 
не  былъ  чуждъ  художества  и имѣлъ  понятіе — хоть  по  наслышкѣ, 
по  именамъ, — о талантливыхъ  художникахъ  своего  и предшест- 
вовавшаго вѣка  и,  сверхъ  того,  любилъ  заниматься  литерату- 
рой, пописывалъ  стихи,  неважные  по  формѣ  и содержанію,  по  въ 
громадномъ  количествѣ.  Все  это — условія  довольно  благопріятныя 
для  развитія  талантливаго  будущаго  художника,  но  еще  мало 
значившія  для  Рафаэля,  оставшагося  послѣ  отца  еще  слишкомъ 
молоденькимъ  мальчикомъ  и,  значиіч>,  развивавшагося  уже  подъ 
вліяніемъ  не  отцовскимъ,  а разнообразными  другими. 

Такимъ  образомъ,  мпѣ  кажутся  совершенно  неоснователь- 
ными заключительныя  фразы  книги  Шмарзова,  о Джованни 
Санти:  «Все  духовное  наслѣдство,  нами  изслѣдованное,  пграеті. 
въ  исторіи  Рафаэля  гораздо  болѣе  значительную  роль,  чѣмі, 
какіе-угодно  вопросы  о внѣшнемъ  школьномъ  ученіи  въ  та- 
кой-то или  такой-то  художественной  мастерской  *);  это  послѣд- 
нее ученье  можетъ  только  дать  возможность  выказать  богат- 
ство собственнаго  внутренняго  содержанія  въ  свободной  формѣ 
выраженія.  Кто  хочетъ  понять  развитіе  Рафаэля,  тотъ  должені> 
напередъ  во  всемъ  объемѣ  познакомиться  съ  натурою  его 
отца...  Ростъ  великаго  сына  коренится  въ  натурѣ  и твор- 
чествѣ его  отца,  Джованни  Санти,  какъ  живописца  и поэта(!). 
Доказать  это — составляетъ  первую  задачу  исторіи  юношества 
Рафаэля» . Намъ,  наоборотъ,  кажется,  что  такой  задачи  вовсе 
не  предстоитъ,  а исполненіе  ея  Шмарзовымъ  имѣло  результа- 
томъ лишь  рядъ  фантазій  и натяжекъ.  Раньше  Шмарзова,  всѣ 
писатели  стараго  и новаго  времени  гораздо  раціональнѣе,  проще 
и естественнѣе  рисовали  молодые  годы  и ростъ  Рафаэля. 

*)  Шмарзовъ  разумѣетъ  здѣсь  пребываніе  Рафаэля  въ  мастерской  Перуджино,  которому 
всѣ  историки  придавали  до  сихъ  поръ  (и  весьма  справедливо)  величайшее  значеніе  въ  исторіп 
жизни  Рафаэ.7Я. 
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скуство  ваянія  въ  нашемъ  отечествѣ  до 
XVIII  столѣтія  не  находило  сеоѣ  такого 
обширнаго  примѣненія,  какъ  въ  Западной 
Европѣ.  Восточное  православіе,  усвоенное 
СВ.  Владиміромъ  русскому  народу,  не  допу- 
скало въ  наши  храмы  круглыхъ  фигуръ. 
Однако,  въ  часовняхъ,  вошло  въ  обычай  ста- 
вить круглыя  изображенія,  хотя  и безъ  боль- 
шаго рельефа.  Этимъ  до  извѣстной  сте- 
пени объясняется  развитіе  у насъ  икон- 
ной рѣзьбы  и литья  мѣдныхъ  образковъ 
съ  трехцвѣтною  змальиоіо  поливою.  Об- 
разное литейное  дѣло,  если  судить  по  обилію  дошедшихъ  до 
насъ  памятниковъ  XVI  и XVII  вѣковъ,  занимало  немало  рукъ 
и,  не  смотря  на  сравнительную  дешевизну  подобныхъ  издѣлій, 
составляло  немаловажную  отрасль  промышленности.  При  іакихъ 
условіяхъ,  исторія  этого  дѣла  составляетъ  задачу  сооственно 
археологіи,  и изслѣдователь  судьбы  художествъ  въ  нашемъ  отече- 
ствѣ имѣетъ  право  не  включать  его  въ  свою  программу.  Іо  же 
самое  можно  сказать  и о русской  рѣзьоѣ  печатей  на  стали  вд> 
XVII  вѣкѣ:  изображенія  на  печатяхъ  государственнаго  орла,  или 
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другихъ  предметовъ,  представляютъ  мало  художественности,  а 
тѣмъ  менѣе  представляетъ  ея  рѣзьба  надписей  почти  во  весь 
XVIII  вѣкъ,  даже  въ  трудахъ  техниковъ  при  Императорской  Ака- 
деміи наукъ.  Такимъ  образомъ,  въ  обзоръ  русской  скульптуры 
должны  войдти  только  свѣдѣнія  о дѣятельности  художниковъ, 
воспитывавшихся  въ  Императорской  Академіи  художествъ  и про- 
явивших7>  свой  талантъ  въ  рѣзьбѣ  на  крѣпкихъ  камняхъ,  а равно 
и въ  медальерномъ  дѣлѣ, — слѣдовательно,  о мастерахъ  ближай- 
шаго къ  намъ  времени.  Литье  изъ  металловъ,  начавшееся  въ 
Россіи  съ  отливки  колоколовъ,  пищалей  и пушекъ,  также  имѣло 
до  XVIII  столѣтія  характеръ  не  художественный,  а ремесленный, 
а потому  и его  исторія  съ  XIV  вѣка,  въ  теченіи  ^четырехъ  или 
пяти  столѣтій,  составляетъ  предметъ  археологіи. 

Изъ  всего  сказаннаго  слѣдуетъ,  что  историкъ  собственно 
скульптуры  въ  Россіи  обязанъ  только  вкратцѣ  опредѣлить  зна- 
ченіе нашей  старинной  образной  рѣзьбы  и особенности  ея  ха^ 
рактера.  Кромѣ  того,  онъ  долженъ  разсмотрѣть  дѣятельность 
иностранныхъ  мастеровъ,  сдѣлавшихся  учителями  русскихъ  ху- 
дожниковъ по  разнымъ  скульптурнымъ  спеціальностямъ  въ  XVIII 
столѣтіи.  Эти  наставники  и ихъ  ученики  заполняютъ  своею  дѣя- 
тельностью время  отъ  введенія  у насъ  въ  употребленіе  пріемові, 
художественной  скульптуры  и до  появленія  самостоятельныхъ 
русскихъ  художниковъ  и скульпторовъ. 


I. 

Въ  доисторическую  пору,  рѣзьба  изъ  дерева  у прибалтій- 
скихъ славянъ  была,  можно  сказать,  первымъ  проявленіемъ 
художественнаго  творчества.  Наклонность  къ  этому  искуству  у 
славянъ,  предковъ  русскаго  народа,  можно  считать  ихъ  при- 
роднымъ даромъ.  Скульптурныя  изображенія  находили  себѣ 
мѣсто  въ  славянскихъ  храмахъ  еще  задолго  до  принятія  этими 
племенами  христіанства.  По  свидѣтельству  иностранныхъ  средне- 
вѣковыхъ историковъ  славянства,  наружнія  ограды  славянскихі> 
святилищъ  въ  Арконѣ  и Ретрѣ  были  обставлены  рѣзными  изъ 
дерева  кумирами,  выражавшими,  въ  каждомъ  изъ  своихъ  типовъ  ха- 
рактеръ даннаго  божества.  Приэтомъ  не  всѣ  божества  были  снаб- 
жаемы ужасающимъ  характеромъ^,  выраженіемъ  могущес  гва,  гнѣва 
и кары.  Рядомъ  съ  грозными  типами  Святовида,  Перуна  и гро- 
мовержца-Тура.,  являлись  кроткіе  образы  воплощенной  любви, 
Лады-Пріи,  II  олицетворенія  идеи  достатка  и покровительства 
труду,  въ  видѣ  Волоса-Дажбога.  Это  показаніе  историковъ  даетъ, 
намъ  право  заключать  о значительномъ  развитіи  у славянъ 
ваянія, — конечно,  своеобразнаго,  іератическаго,  но  уже  отмѣчен- 
наго со  стороны  исполнителя  печатью  сознанія  относительно 
того,  что  онъ  дѣлаетъ.  Условность  типа  и характера  тутъ  не 
можетъ  подлежать  сомнѣнію.  Съ  другой  стороны,  нельзя  нс 
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предположить  въ  древнихъ  рѣзчикахъ  нѣкотораго  постепеннаго 
стремленія  работать  лучше,  совершеннѣе. 

Въ  древней  Руси — если  разумѣть  подъ  этимъ  словомъ  больше 
Сѣверо-Востокъ,  чѣмъ  Юго-Западъ  Европейской  Россіи, — мы  го- 
товы видѣть  въ  круглыхъ  рѣзныхъ  иконахъ  времени  христіан- 
ства видоизмѣненія  тѣхъ  типовъ,  которые  имѣли  кумиры  пер- 
вобытной славянской  религіи.  За  основательность  такого  мнѣнія 
говорятъ,  вопервыхъ,  сомнительность  атрибутовъ,  которые  при- 
давались разнымъ  круглымъ  изображеніямъ,  а вовторыхъ,  то,  по 
большей  части  грозное,  выраженіе  лика,  не  соотвѣтствующее 
духу  и смыслу  христіанской  легенды  о лицѣ,  имя  котораго  но- 
ситъ тотъ  іци  другой  рѣзной  образъ.  Самыя  постановленія 
нашей  Церкви,  устраняющія  изъ  храмовъ  подобныя  изобра- 
женія, даютъ  намъ  право  заключать  о сомнительности  припи- 
сываемыхъ имъ  наи.менованій  и о далеко  неполномъ  соотвѣтствіи 
ихъ  характера  съ  условіями  принятаго  религіею  типа.  Таковы, 
между  прочимъ,  дошедшія  отъ  отдаленныхъ  вѣковъ,  близкихъ 
къ  принятію  Русью  христіанства,  рѣзныя  изображенія  пророка 
Иліи  со  снопомъ,  СВ.  Власія  съ  домашнимъ  рогатымъ  скотомъ, 
СВ.  Георгія  на  конѣ,  и Николая  Чудотворца  съ  мечемъ  въ  десницѣ. 
Быстрота  перемѣны  языческпхі:.  вѣрованій  на  христіанскія  не 
могла  изгладить  ихъ  изъ  народной  памяти,  а недостаточность 
знакомства  съ  догматами  новой  религіи  въ  умахъ  и представле- 
ніяхъ недавнихъ  язычниковъ  способствовала  перенесенію  именъ 
божествъ  и аллегорій  міровыхъ  явленій,  встрѣчающихся  въ  бы- 
линахъ, на  сходныя  имена  свял'ы.хъ  и на  понятія  христіанства. 
Это  перенесеніе  произошло  незамѣтно,  такъ  какъ  первые  русскіе 
архіереи  изъ  грековъ,  по  незнакомству  съ  нашимъ  языкомъ,  нс 
могли  учительнымъ  словомъ  вліять  на  уничтоженіе  суевѣрія  не 
только  въ  народѣ,  но  и въ  духовенствѣ.  Легко  утвердившіяся  въ 
это  время  суевѣрія  уже  слились  для  слѣдующаго  поколѣнія  съ  дог- 
матами вѣры,  далеко  нс  полно  усвоенной  и понимаемой.  Привязан- 
ность народа  къ  круглымъ,  хотя  п неособенно  рельефнымъ  изобра- 
женіямъ святыхъ  съ  сомнительными  атрибутами  объясняется 
именно  этими  фактами,  съ  своей  стороны  объясняющими  неодно- 
кратные запреты  высшаго  духовенства  держать  въ  церквахъ  подоб- 
ныя рѣзныя  изображенія  и считать  ихъ  за  иконы.  Между  тѣмъ, 
они  служили  первыми  иконами  чествуемыхъ  въ  народѣ  святыхі, 
и поддерживали  деревянную  скульптуру,  такъ  что,  такъ  сказать, 
благодаря  запрещеннымъ  типамъ,  она  вошла  въ  общее  употреб- 
леніе раньше  иконописи.  Иконопись  же  наша  оказалась  сопер- 
ницею рѣзнымъ,  покрываемымъ  красками,  изображеніямъ,  а эти 
изображенія  замѣнились  болѣе  дешевыми  мѣдными  образками 
съ  глазурною  цвѣтною  поливою.  Чрезъ  это,  въ  XVIII  вѣісѣ,  са- 
мая техника  ихъ  производства  опустилась  на  низкую  степень, 
тогда  какъ  XVI  вѣкъ  былъ  періодомъ  напвысшаго  развитія  рус- 
ской деревянной  рѣзьбы,  о чемъ  можно  заключить  по  дошед- 
шимъ до  насъ  памятникамъ.  Раскраска  деревянныхъ  круглыхл^ 
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иконъ,  какъ  намъ  кажется,  была,  въ  свою  очередь,  слѣдствіемъ 
принявшагося  обычая  покрывать  рѣзныя  круглыя  фигуры  на- 
туральными богослужебными  одеждами. 

Это  мы  видиміі  на  сохранившихся  рѣзныхъ  иконахъ  въ  Новѣ- 
городѣ  и въ  Москвѣ,  унаслѣдовавшей  многіе  новгородскіе  обычаи 
вмѣстѣ  съ  порядкомъ  земской  оцѣнки  угодій  и вообще  оброчныхі^ 
статей,  дававшихъ  постоянный  доходъ.  Новгородъ,  не  только  ві> 
эпоху  своего  процвѣтанія,  но  и до  половины  XVI  вѣка,  был7> 
самою  культурною  частью  русской  территоріи,  а потому  и иску- 
ство  вообще,  а не  одно  только  ваяніе,  стояло  тамъ  выше,  чѣмъ 
въ  другихъ  мѣстностяхъ  Россіи,  и запросъ  на  него  былъ  зна- 
чительнѣе. Деревянная  рѣзьба,  какъ  можно  заключать  также  и 
по  развитію  рѣзьбы  изъ  кости  между  сѣверными  поморами, 
приходилась  русскимъ  людямъ  больше  по  душѣ,  чѣмъ  другія 
отрасли  художественнаго  производства.  Нто  же  касается  до  ор- 
наментовъ всякаго  рода,  какъ  рѣзныхъ,  такъ  и получаемыхъ 
раскраскою,  или  вышивкою,  то  представители  и представитель- 
ницы русской  народности  проявляли  въ  нихъ  изстари  ориги- 
нальность II  талантъ. 

Рѣзьба  изъ  камня  сохранила  съ  XII  вѣка  любовь  къ  изо- 
браженію различныхъ  животныхъ  при  орнаментаціи  фасадовъ 
православныхъ  храмовъ;  но  изображенія  представителей  царства 
животнаго,  четвероногихъ  и преимущественно  птицъ,  поставлен- 
ныхъ рядами,  или  занимающихъ  все  пространство,  больше  всего 
являлись  въ  вышивныхъ  работахъ  русскихъ  мастерицъ.  Поэтому, 
въ  орнаментаціи  храмовыхъ  фасадовъ  трудно  видѣть  простое  по- 
дражаніе общепринятому  характеру  подобныхъ  украшеній  на  За- 
падѣ Европѣ  въ  Средніе  Вѣка.  Западная  готическая  орнаменти- 
стика  также  пользовалась  животными  формами  для  ваянія,  но  фи- 
гуры на  фасадахъ  Переяславскаго  храма  представляютъ  сосредо- 
точеніе фигуръ  животныхъ  въ  такой  массѣ,  какую  напрасно  стали 
бы  мы  искать  на  готическихъ  архитектурныхъ  памятникахъ.  Та- 
кимъ образомъ,  если  не  условія  пользованія  формами,  бывшими 
одинаково  употребительными  и у насъ,  и на  Западѣ,  то  комби- 
нація единственно  этихъ  формъ,  безъ  человѣческихъ  фигуръ,  вы- 
ражаетъ нашъ  мѣстный  оттѣнокъ  орнаментаціи  и художествен- 
ный вкусъ  того  времени. 

Питая  въ  лѣтописи  о трудѣ  хитреца  Авдѣя,  украсившаго 
рѣзьбою  наружность  Холмскаго  собора,  въ  Галицкомъ  княже- 
ствѣ, мы  можемъ,  конечно,  видѣть,  въ  лицѣ  этого  мастера,  приш- 
лаго, а не  туземнаго  художника.  Но,  допуская  участіе  въ  камен- 
номъ ваяніи  иностранцевъ,  за  деревянною  рѣзьбою  мы  можемъ 
установить  несомнѣнное  мѣстно -русское  происхожденіе  и са- 
мостоятельное, оригинальное  развитіе.  Принимая  же  это,  мы 
должны  считать  русскую  образную  рѣзьбу  отличительнымъ  п 
наиболѣе  характернымъ  проявленіемъ  искуства  въ  нашемъ  оте- 
чествѣ за  отдаленные  вѣка,  наравнѣ  съ  національнымъ  зодче- 
ствомъ. Въ  виду  свидѣтельствъ  нѣмецкихъ  историковъ  обі:.  ук- 


60 


П.  Н.  ПЕТРОВЪ, 


рашеніи  деревянною  рѣзьбою  языческихъ  славянскихъ  храмовъ 
на  южномъ  балтійскомъ  поморьѣ,  нельзя  допустить  разницы 
въ  условіяхъ  быта  новгородской  колоніи  отъ  быта  озерской 
метрополіи.  Сказанія  русской  лѣтописи  о кумирахъ  въ  Новѣго- 
родѣ,  при  Владимірѣ,  подтверждаютъ,  а не  отрицаютъ  наше  по- 
ложеніе. Послѣ  ослабленія  монгольскаго  ига,  являются  на  Руси 
рѣзные  памятники,  первый  взглядъ  на  которые  поселяетъ  въ 
насъ  увѣренность,  что  это — продукты  техники,  успѣвшей  уже 
‘ достигнуть  нѣкоторой  степени  развитія,  не  смотря  на  медлен- 
ность въ  ходѣ  усовершенствованій,  а это,  въ  свою  очередь,  ука- 
зываетъ на  повсемѣстность  употребленія  рѣзьбы  и на  обыч- 
ность занятія  ею,  никогда  не  прекращавшагося  въ  народѣ.  Какъ 
мы  уже  замѣтили,  памятники  русской  рѣзьбы  отличаются  отъ 
западно  - европейскихъ  самымъ  своимъ  характеромъ.  Высокаго 
рельефа  наши  рѣзчики  совсѣ.мъ  не  употребляли;  узоры  орна- 
мента были,  такъ  сказать,  гравированные,  прорѣзные  вглубь, 
не  рѣзкіе,  какъ-бы  сообщавшіе  украшеніямъ  и одеждамъ  харак- 
теръ выписки,  и самымъ  складомъ  своимъ  походили  на  иконо- 
писныя очертанія.  Сверхъ  того,  русская  рѣзьба  ограничивала 
обозначеніе  одеждъ  основными  главными  изгибами,  передавая 
мелкія  углубленія  легкими  и неособенно  обильными  чертами. 
Понятно,  что  и рельефъ  частей  лица  былъ  далеко  неполный: 
глаза,  носъ  и губы  изображались  условно,  безъ  прямаго  подра- 
жанія натурѣ,  или  хотя-бы  припоминанія  ея  формъ.  За  то  во- 
лосы на  головѣ  и бородѣ  рѣзчикъ  выполнилъ  тщательно,  щепе- 
тильно, усиливая  этимъ  сухость  и,  можно  сказать,  избѣгая  вы- 
раженія мягкости  и свѣжести, — словомъ,  поступалъ  какъ  разъ  про- 
тивоположено тому,  какъ  достигался  эффектъ  на  Западѣ,  не- 
мыслимый безъ  высокаго  рельефа.  Новгородскіе  памятники  вре- 
менъ Грознаго:  царское  и митрополичье  мѣста,  рѣзныя,  дере- 
вянныя, вызолоченныя,  въ  Софійскомъ  соборѣ,  и рѣзные  золо- 
ченные праздники  въ  приписной  къ  Знаменскому  собору  церкви 
Спаса-Преображенія,  вполнѣ  выражаютъ  указанные  нами  харак- 
теръ и особенности  мѣстной  техники. 

Съ  первой  половины  XVII  вѣка,  всѣ  отрасли  художествен- 
но-техническихъ производствъ  сосредоточиваются  въ  Москвѣ, 
при  царскомъ  дворѣ.  Вызовъ  туда  изъ  городовъ  лучшихъ  пред- 
ставителей каждаго  рода  техники  и порученіе  имъ  выказать 
свою  досужесть  въ  совмѣстномъ  трудѣ  уже  были  толчкомъ,  по- 
буждавшимъ къ  соревнованію.  Немаловажнымъ  стимуломъ  къ 
улучшенію  техническихъ  пріемовъ  служила,  кромѣ  того,  мате- 
ріальная выгода,  такъ  какі..  большее  умѣнье  оплачивалось  и 
болѣе  значительны.мъ  вознагражденіемъ.  Само  собою  разумѣется, 
улучшеніе  это  происходило  не  быстро,  а постепенно.  У од- 
нихъ труженниковъ  оно  наступало  скорѣе,  у другихъ  шло  про- 
должительнѣе, но  общее  движеніе  къ  совершенству  и подъемъ 
требованій  оті.  себя  и оп^  другихъ  соверіиались  среди  ихъ  массы 
без7)  колебаній  и уклоненій.  Стремленіе  отличиться  бываетъ 
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особенно  сильно  между  людьми  молодыхъ  или  среднихъ  лѣтъ, 
какіе,  въ  данномъ  случаѣ,  призывались  къ  дѣлу  и назначались 
въ  наряды.  Поэтому  неудивительно,  что  въ  царской  Москвѣ, 
независимо  отъ  призванныхъ  на  службу  иностранныхъ  техни- 
ковъ, напримѣръ,  зодчихъ,  насчитывалось  въ  концѣ  XVII  и въ 
началѣ  XVIII  вѣка  довольно  много  искусныхъ  рѣзчиковъ  для 
выполненія  всякаго  рода  рельефовъ,  иконостасовъ,  фронто- 
новъ и памятниковъ.  Въ  затѣйливой  орнаментикѣ  XVII  вѣка, 
перенесенной  въ  Москву  съ  Запада  Европы,  высокій  рельефъ 
округлыхъ  тѣльныхъ  частей  соединялся  съ  тонкою  деталь- 
ностью отдѣлки  мотивовъ  растительнаго  міра,  являвшихся,  ві> 
архитектурѣ,  въ  качествѣ  украшеній. 

Отъ  времени  правленія  трехъ  сыновей  царя  Алексѣя  Ми- 
хайловича, рѣзныхъ,  росписныхъ  и золоченыхъ  иконостасовъ, 
равно  какъ  и орнаментированныхъ  фасадовъ,  дошло  до  насъ 
весьма  много,  и всѣ  подобные  памятники  свидѣтельствуютъ 
о важной  роли,  какую  скульптура  играла  въ  архитектурной  кон- 
цепціи, съ  цѣлью  достиженія  полнаго  эффекта.  Нс  можетъ  быть 
никакого  сомнѣнія  въ  томъ,  что  первыя  два  царствованія  госу- 
дарей изъ  дома  Романовыхъ  сильно  подвинули  впередъ  сбли- 
женіе Россіи  съ  Европою  и повели  къ  заимствованію  отъ  нея 
элементовъ,  наиболѣе  пригодныхъ  для  развивавшейся  русской 
культуры.  Царствованіе  же  Петра  Великаго  разомъ  устранило 
всѣ  тормазы,  еще  мѣшавшіе  пересадкѣ  къ  намъ  цѣликомъ  за- 
морскихъ изобрѣтеній,  вмѣстѣ  съ  чуждыми  для  насъ  до  того 
времени  обычаями  и образомъ  жизни.  Этотъ  фактъ  сдѣлался, 
впрочемъ,  общимъ  мѣстомъ  во  всѣхъ  нашихъ  историческихъ  со- 
чиненіяхъ, и распространяться  о немъ,  даже  по  отношенію  ус- 
пѣховъ у насъ  искуства,  было  бы,  собственно  говоря,  излишне. 

Достаточно  будетъ  сказать,  что,  съ  начала  XVI II  вѣка,  по- 
требность въ  скульпторахъ  стала  у насъ  сильно  заявляться 
не  только  со  стороны  Церкви  и высшаго  общества,  быстро 
усвоившаго  себѣ  западно-европейскую  роскошь,  но  и со  сто- 
роны правительства.  Заводя  флотъ  и артиллерію,  Петръ  I,  какъ 
для  ихъ  потребностей,  такл:.  и для  другихъ  надобностей,  нанималъ 
иностранныхъ  литейщиковъ  и скульпторовъ.  Въ  помощь  этимъ 
художникамъ  были  приданы  русскіе  техники,  хорошо  подгото- 
вленные при  Московской  Оружейной  Палатѣ.  Пріѣзжіе  артисты, 
со  своей  стороны,  обязывались,  на  основаніи  заключенныхъ  съ 
ними  контрактовъ,  немедленно  заняться  образованіемъ  русскихъ 
учениковъ,  ничего  не  утаивая  отъ  нихъ  изъ  своихъ  познаній. 
У Петра  Великаго,  обученіе  русскихъ  иностранному  досужеству 
стояло  на  первомъ  планѣ  въ  договорахъ  со  всѣми  европейскими 
художниками.  Преобразователь  Россіи  нанималъ  ихъ  лишь  на  нѣ- 
которое время,  отнюдь  не  желая  оставлять  чужихъ  людей  у себя 
надолго  или  навсегда.  Онъ  разсчитывалъ,  главнымъ  образомъ, 
на  то,  чтобы  при  ихъ  помощи  завелись  въ  его  государствѣ  соб- 
ственные, хороніо-подготовленные  спеціалисты.  Полное  обуче- 
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ніе  даннаго  числа  учениковъ  въ  установленный  срокъ  доставляло 
наставнику-иностранцу  право  на  полученіе  отъ  правительства 
пожизненнаго  пенсіона,  равнаго  окладу  жалованья  на  службѣ,  и 
эта  выгода  побуждала  большинство  призванныхъ  Петромъ  тех- 
никовъ честно  исполнять  контрактныя  условія  и усердно  тру- 
диться надъ  подготовкою  ввѣренныхъ  имъ  русскихъ,  которые, 
со  временемъ,  могли  бы  ихъ  вполнѣ  замѣнить. 

Во  все  царствованіе  Петра  Великаго,  изъ  контрактовъ  съ 
иностранцами  условіе  обучать  русскихъ  не  вычеркивалось.  Опу- 
скать его  стали  только  при  Петрѣ  II,  во  время  завѣдыванія 
столицею  Миниха.  По  какимъ  причинамъ  произошло  такое  из- 
мѣненіе условій — трудно  сказать  съ  опредѣлительностью.  Быть 
можетъ,  правительство,  пребывавшее  въ  Москвѣ,  думало  совсѣмъ 
прекратить  пріемъ  иностранцевъ  на  свою  службу  и устранить 
предлогъ  тѣмъ  изъ  нихъ,  которые  уже  находились  на  ней,  поль- 
зоваться русскимъ  жалованіемъ.  На  самомъ  дѣлѣ,  въ  1727  и 
1728  годахъ,  многіе  техники  были  уволены,  и на  мѣсто  ихъ 
нс  приглашено  другихъ  иностранцевъ;  вакансіи  ихъ  были  замѣ- 
щены русскими  пенсіонерами  правительства  за  границей,  вы- 
званными въ  отечество  по  истеченіи  срока  и.хъ  командиро- 
вки туда. 

Но  такое,  сравнительно  выгодное  для  соотечественниковъ, 
положеніе  дѣла  длилось  недолго.  Съ  воцареніемъ  Анны,  коло- 
низаторская дѣятельность  петербургскаго  нѣмецкаго  камрадства, 
поддерживаемая  авторитетомъ  иностранцевъ-академиковъ,  про- 
явилась съ  новою  силою.  Техники-нѣмцы,  вызванные  прямо 
на  опредѣленныя  мѣста,  обезпечивали  себѣ  формальными  дого- 
ворами съ  правительство.мъ  хорошіе  оклады  содержанія,  но  не 
проговаривались  приэтомъ  ни  единымъ  словомъ  о какихъ  бы 
то  ни  было  обязательствахъ  со  своей  стороны.  Слѣдствіемъ  этого 
явилось  ихъ  нежеланіе  подготовлять  русскихъ  къ  какимъ  бы  ни 
было  спеціальностямъ.  Нс  давая  себѣ  труда  наставлять  учени- 
ковъ, учитель  только  по  имени  хлопоталъ  лишь  о томъ,  какі.- 
бы  съ  наименьшею  заботою  гарантировать  себѣ  постоянныя  за- 
нятія по  своей  должности  до  тѣхъ  поръ,  пока  е.му  самому  не 
надоѣстъ  получать  жалованье,  и затѣмъ  передать  свое  амплуа 
камраду,  или  родственнику,  вызвавъ  таковаго  изъ  за  границы  и 
отреко.мендовавъ  его,  какъ  человѣка  надежнаго.  Его,  разу.мѣстся, 
принимали,  и все,  казалось,  обстояло  благополучно. 

Къ  чести  лицъ,  занимавшихъ  въ  Петербургѣ,  при  Петрѣ  I 
и въ  вскорѣ  послѣ  него,  мѣста  техниковъ,  надо  сказать,  что  ни- 
кто изъ  нихъ,  повпдпмому,  не  пренебрегалъ  обязанностью  наста- 
вника, а,  напротивъ  того,  старался  передавать  ученикамъ  все  свое 
знаніе  и умѣнье.  Какъ  мы  уже  замѣтили  выше,  при  Петрѣ  Вели- 
комъ состояли  техники  по  различнымъ  отраслямъ  ваянія:  по 
артиллеріи,  имѣлись  литейные  мастера,  способные  .лѣпить  ста- 
туи; по  флоту  находились  рѣзчики  изъ  дерева,  исполнявшіе  ве- 
щи своей  композиціи;  при  Канцеляріи  городскихъ  строеній,  въ 
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помощь  архитекторамъ  были  приданы  скульпторы,  умѣвшіе  ком- 
поновать сложные  сюжеты  и выполнять  всякаго  рода  рель- 
ефы изъ  глины,  воска,  камня  и металла. 

Изъ  такихъ  мастеровъ,  первыми  по  времени  поступленія 
на  царскую  службу,  были  въ  Петербургѣ  скульпторы  Конрадъ 
Оснеро  и Гейнрихъ  Эгелъгресерь  и литейщикъ  Филиппъ  Шпекле. 
Если  не  всѣ  трое,  то  первый  и послѣдній,  принятые  еще  во 
время  первой  поѣздки  царя  на  Западъ  Европы,  были  искус- 
ники на  всѣ  руки.  Оснеръ  родился  въ  1669  г.,  прослужилъ  въ 
Россіи  безупречно  почти  шестьдесятлі  лѣтъ  и умеръ  18  авгу- 
ста 1747  г.  Онъ  могъ  похвалиться  тѣмъ,  что  подготовилъ  для 
русской  службы  настолько  же  усерднаго  сына,  носившаго  то  же 
имя,  что  и онъ. 

Этимъ  двумъ  Оснерамъ,  работавшимъ  вмѣстѣ,  принадле- 
жатъ композиціи  и выполненіе  фронтоновъ  для  фасадовъ  луч- 
шихъ кирпичныхъ  зданій,  построенныхъ  въ  Петербургѣ  при 
Петрѣ.  Оснеры  не  только  лѣпили  изъ  глины,  но  и рѣзали  изъ 
дерева,  во  вкусѣ  своего  времени,  довольно  бойко,  хотя  и не  от- 
личались большимъ  изяществомъ  рисунка  въ  изображеніи  на- 
гаго  человѣческаго  тѣла.  Образчикомъ  нскуства  Оснера  (скорѣе 
отца,  чѣмъ  сына),  можетъ  служить  рельефъ  на  Петровскихъ  во- 
ротахъ Петропавловской  крѣпости,  со  стороны  моста,  изобра- 
жающій «Апостола  Петра,  низвергающаго,  силою  своей  мо- 
литвы, Симона-волхва».  Исполненіе  этого  произведенія  отно- 
сится къ  1717  году. 

Генрихъ  Эгелъгресеро  дѣлалъ  недурно  фигуры  геніевъ-дѣтей 
и амуровъ.  Ему  принадлежали  фронтонныя  фигуры  по  фасаду 
съ  Невы  на  зданіи  2-го  Зимняго  Дворца,  въ  которомъ  умеръ 
Петръ  I и на  мѣстѣ  котораго  находится  нынѣ  эрмитажный 
театръ. 

Пушечный  мастеръ,  литейіцикт^  изъ  бронзы  и мѣди,  Фи- 
липпъ Шпекле^  кромѣ  исполненія  прямыхъ  своихъ  обязанно- 
стей, изящно  лѣпилъ  орнаменты  и отлилл>,  по  царскому  указу, 
первую  статую  Сампсона  для  петергофскаго  фонтана,  по  мо- 
дели одного  изъ  скульпторовъ,  состоявшихъ  на  службѣ  при  Адми- 
ралтейской Коллегіи,  въ  1714  году.  По  части  пушечнаго  дѣла, 
Ш пекле,  въ  отношеніи  искусности  и усердія,  былъ  первый  изъ 
иностранныхъ  мастеровъ  этого  дѣла  на  русской  службѣ.  Рѣд- 
кое трудолюбіе  свое  и опытность  онъ  блистательно  выказалъ 
при  изготовленіи  въ  1701  году  артиллерійскихъ  орудій,  въ  за- 
мѣнъ захваченныхъ  шведами  при  Нарвѣ.  Его  прекрасныя  пу- 
шки, отливавшіяся  сперва  на  Олонецкихъ  заводахъ  и въ  Мо- 
сквѣ изъ  колокольной  мѣди,  сослужили  Петру  добрую  службу 
въ  первый  періодъ  ОЬверной  Войны.  Шпекле  славился  умѣнь- 
емъ составлять  пушечный  металлъ;  но,  при  переливкѣ  въ  пе- 
тербургскомъ арсеналѣ  шведскихъ  пушекъ,  взятыхъ  при  Пол- 
тавѣ, его  усилія,  какі>  признавалъ  онъ  и самъ,  оказались  не- 
удачными для  того,  ч гооы  улучшить  качества  бронзы,  хорошо 
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принимавшей  шлифовку,  но  мало  надежной  въ  отношеніи  устой- 
чивости при  усиленной  пальбѣ.  Какъ  орнаментальный  мастеръ, 
отличавшійся  между  сверстниками  большимъ  вкусомъ  и изобрѣ- 
тательностью, онъ  сохранилъ  за  собою  по  смерть  должность 
главнаго  литейщика  здѣшняго  арсенала  и,  образовавъ  русскихъ 
учениковъ,  умеръ  осенью  1734  года,  еще  въ  неочень  преклон- 
номъ возрастѣ.  Послѣ  него  осталась  вдова,  Софья  Михайловна, 
русская  по  происхожденію,  и сынъ,  архитекторъ  Филиппъ  Фи- 
липповичъ Шпекле. 

Лучшій  изъ  учениковъ  старшаго  Шпекле,  сперва  по  артил- 
леріи, а потомъ  на  службѣ  при  Канцеляріи  строеній,  былъ  литей- 
щикъ и чеканщикъ  Алексѣй  Ивановичъ  Куломзино.  Онъ  родился 
въ  1704  году,  умеръ,  какъ  кажется,-'  въ  отставкѣ  и не  въ  Пе- 
тербургѣ, при  Екатеринѣ  II,  и славился  искуствомъ  своимъ  при 
Аннѣ  и Елизаветѣ.  Въ  ту  пору  онъ  былъ  отцомъ  многочислен- 
наго семейства  и жилъ  въ  своемъ  домѣ,  на  Петербургской  сто- 
ронѣ, въ  приходѣ  Николы  въ  Посадской.  Съ  нимъ  находи- 
лись въ  самыхъ  дружескихъ  отношеніяхъ  и водили  хлѣбъ-соль 
представители  всѣхъ  художественныхъ  спеціальностей.  По  женѣ, 
онъ  приходился  шуриномъ  живописцу  Андрею  Матвѣевичу  Ма- 
твѣеву (Кобылину)  и архитектору  Евлашеву,  а извѣстный  си- 
нодскій живописецъ  и портретистъ  А.  П.  Антроповъ  былъ  двою- 
родный братъ  жены  А.  И.  Куломзина.  Судя  по  услугамъ,  кото- 
рыя взаимно  оказывали  другъ  другу  Куломзинъ  и Антроповъ, 
можно  заключить  о вліяніи  и вѣсѣ  перваго,  чт5  пріобрѣталось 
въ  то  время  русскимъ  человѣкомъ  лишь  тогда,  когда  онъ  умѣлъ 
угодить  начальству  при  самыхъ  затруднительныхъ  случаяхъ. 
Это  обстоятельство  служитъ,  въ  нашихъ  глазахъ,  доказатель- 
ствомъ ума,  талантливости  и прекраснаго  характера  Куломзина. 
То  же  самое  можно  сказать  и о товарищѣ  Куломзина,  литейщикѣ 
Алексѣѣ  Исаевичѣ  Исаевѣ^  въ  помощи  котораго  графъ  Раст- 
релли-отецъ  выполнилъ  бронзовую  группу  Императрицы  Анны, 
хранящуюся  въ  музеѣ  Академіи  художествъ.  РІсаевъ  былъ  так- 
же ученикъ  старшаго  Шпекле,  однимъ  годомъ  моложе  Кулом- 
зина. 

Спустя  семь  лѣтъ  по  принятіи  въ  службу  Оснера  и Шпе- 
кле, контръ-адмиралъ  Корнеліусъ  Крюйсъ,  нанялъ,  въ  началѣ 
1704  года,  двухъ  голландскихъ  скульпторовъ,  Никласа  Кпака  и 
Абрагама  де-Фриза^  для  подѣлокъ  при  кораблестроеніи  и укра- 
шеніи судовъ  флота  Его  Царскаго  Величества.  Приэтомъ  онъ 
цѣнилъ  второго  вдвое  выше,  чѣмъ  перваго:  по  условію,  заклю- 
ченному съ  этими  мастерами,  Кнаку  положено  было  платить 
жалованья  по  8 руб.  въ  мѣсяцъ,  а де-Фризу — по  16  руб.  Послѣд- 
ній названъ  въ  условіи  «личнымъ  мастеромъ» — обстоятельство, 
дающее  намъ  право  предполагать,  что  онъ  умѣлъ  схватывать 
портретное  сходство  въ  бюстахъ  и медальонахъ,  исполняемыхъ  съ 
натуры.  Ито  касается  до  де-Фриза,  то  это  былъ,  по  всей  вѣроят- 
ности, неболѣе,  какъ  орнаментистъ,  лѣпившій  украшенія  для  но- 
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совой  части  кораблей  низшихъ  ранговъ  и фрегатовъ,  такъ  какъ 
роскошь  украшеній  соразмѣрялась  въ  то  время  съ  величиною  и 
значеніемъ  военныхъ  судовъ. 

Кнакъ,  или  де-Фризъ,  но  несомнѣнно  одинъ  изъ  нихъ,  вы- 
полнилъ въ  Петербургѣ  модель  первой  группы  «Сампсона  со 
львомъ»  для  отлитаго  Шпекле  изъ  бронзы  главнаго  петергоф- 
скаго фонтана,  въ  1714  году.  Группа  эта  стояла  на  мѣстѣ  ны- 
нѣшней до  дней  Павла  I.  Современники  не  замѣчали  недостат- 
ковъ въ  ея  формахъ,  мы  же  не  можемъ  судить  о художествен- 
номъ достоинствѣ  этого,  уже  несуществующаго,  произведенія, 
хотя  и не  сомнѣваемся,  что  оно  значительно  уступало  въ  изя- 
ществѣ красующейся  теперь  въ  Петергофѣ  группѣ  профессора 
Козловскаго,  съ  которою,  судя  по  гравюрамъ,  она  имѣла  общее 
сходство  и по  идеѣ,  и по  постановкѣ  фигуры.  Уже  это  одно 
говоритъ  въ  пользу  исполнителя  первоначальной  группы,  рабо- 
тавшаго въ  пору  едва-ли  не  полнаго  забвенія  эстетическихъ  тре- 
бованій. 

Кнакъ  былъ  извѣстенъ  Петру  Великому  и имѣлъ  счастіе 
не  разъ  принимать  у себя  государя,  даже  крестившаго  у него 
дѣтей.  Художникъ  этотъ  умеръ  12  апрѣля  1725  года,  переживъ 
Петра  только  2^!^  мѣсяцами.  Пто  касается  до  де -Фриза,  то,  не 
смотря  на  предпочтеніе,  которое  было  оказываемо  ему  началь- 
ствомъ, а слѣдовательно  и на  большую  его  талантливость,  какъ 
мастера,  мы  имѣемъ  лишь  очень  немногія  свѣдѣнія  о немъ 
послѣ  1704  года.  Трудно  даже  опредѣлить,  когда  пересталъ  слу- 
жить этотъ  «личного  дѣла  мастеръ»,  удовлетворенный  жало- 
ваньемъ съ  1 мая  по  1 ноября  1704  г.  Между  тѣмъ,  за  время,  въ 
которое  де-Фрисъ  получалъ  жалованье,  для  него  не  представля- 
лось почти  никакихъ  работъ  по  флоту.  Мы  находимъ  за  это  время 
изображеніе  силуэтнаго  портрета  Царевича  Алексѣя  Петровича, 
въ  возрастѣ  приблизительно  лѣтъ  14 — 15-ти,  исполненное  рѣз- 
чикомъ Гуиномъ,  какъ  извѣстно  по  гравюрѣ.  Намъ  кажется, 
что  для  работы  Гуина  нуженъ  былъ  бюстъ,  лѣпленный  съ  на- 
туры, и что  этотъ  бюстъ  принадлежалъ  де-Фризу,  который 
долженъ  же  былъ  что-нибудь  дѣлать  за  свое  жалованье:  вѣдь 
въ  старину  царское  правительство  ничѣмъ  не  жертвовало  да- 
ромъ. Де-Фризъ  могъ  исполнять  и другіе  бюсты,  какъ  художникъ, 
искусный  по  ихъ  части,  напримѣръ,  могъ  лѣпить  изображенія 
самого  своего  нанимателя,  Крюйса,  генералъ-адмирала  графа 
Головина,  князя  А.  Д.  Меньшикова  и другихъ  близкихъ  къ  мо- 
нарху особъ.  Если  будутъ  найдены  подобныя  произведенія  съ 
обозначеніемъ"  этого  времени,  или  же  съ  признаками  близо- 
сти къ  нему,  то  ихъ  слѣдуетъ  приписать  де -Фризу.  Мы  счи- 
таемъ до  нѣкоторой  степени  вѣроятнымъ,  что  за  1705  г.  и близ- 
кіе къ  нему  годы  найдутся  бюсты  приближенныхъ  къ  Петру  I, 
работанные  въ  Россіи.  Припомнимъ,  напр.,  гравюру:  «Князь 
Меньшиковъ,  побѣдитель  при  Калишѣ»,  1706  г.  Здѣсь,  фигура 
князя  на  конѣ  несомнѣнно  скопирована  со  скульптурной  группы, 
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а не  съ  живописнаго  произведенія.  О томъ,  что  граверъ  не  могъ 
рисовать  Меньшикова  съ  натуры,  никто  не  станетъ  спорить, 
а если  бы  гравюра  выполнялась  съ  картины,  то  получила  бы 
другой  эффектъ,  чѣмъ  тотъ,  какой  имѣетъ,  — эффектъ,  свидѣ- 
тельствующій о томъ,  что  граверъ  былъ  совсѣмъ  несвѣдущъ  въ 
воздушной  перспективѣ  и,  въ  то  же  время,  больше  чѣмъ  сносно 
изобразилъ  всадника  и движеніе  коня,  даже  передалъ  портретное 
сходство,  рѣдко  встрѣчаемое  вообще  у корифеевъ  тогдашней  ба- 
талической  живописи  въ  самой  Франціи,  славившейся  своими  ху- 
дожниками по  этой  части.  Чѣмъ  же  объяснить  себѣ  эти  особен- 
ности портрета  князя  Меньшикова  въ  гравюрѣ,  какъ  не  тѣмъ, 
что  главная  фигура  въ  ней  нарисована  и выгравирована  по 
скульптурной,  и притомъ  хорошей,  группѣ?  Коль-скоро  мы  до- 
пустимъ это,  свойства  гравюры  сдѣлаются  совершенно  понят- 
ными. Фигура  кн.  Меньшикова  на  конѣ  могла  быть  въ  это 
время  вылѣплена  всего  скорѣе  де-Фризомъ,  потому  что  князь 
на  гравюрѣ  представленъ  нестарше  30  лѣтъ,  а родился  онъ  въ 
ноябрѣ  1673  года.  Фигура  эта,  исполненная  въ  1704  — 1705  г., 
стало  быть,  и послужила  въ  1706  г.  оригиналомъ  для  неопыт- 
наго гравера,  приложившаго,  съ  своей  стороны,  все  стараніе 
къ  точному  ея  воспроизведенію.  Ошибки  же  гравюры  противъ 
перспективы  и теоріи  тѣней  обличаютъ,  что  исполнитель  этого 
эстампа  не  имѣлъ  предъ  собою  живописнаго  оригинала  съ  гото- 
выми эффектами  тоновъ  и былъ  мало  подготовленъ  для  того, 
чтобы  достигнуть  ихъ  са.мому. 

Мы  можемъ  допустить  еще  одно  предположеніе:  у де-Фриза 
могъ  учиться  первымъ  началамъ  рисованія  съ  натуры  портрет- 
ный живописецъ  Гр.  Небольсинъ,  какъ  о томъ  позволительно  за- 
ключить по  разсчету  времени  бытности  его  на  службѣ  ві^  Петер- 
бургѣ и отправки  для  усовершенствованія  въ  искуствѣ  въ  Ам- 
стердамъ, на  счетъ  суммъ  флота.  Учениковъ  у скульпторовъ  по 
морскому  вѣдомству  было  при  Петрѣ  I довольно  много  въ  Пе- 
тербургѣ, равно  какъ  и русскихъ  помощниковъ,  рѣзчиковъ,  об- 
разованныхъ при  Оружейной  Палатѣ  въ  Москвѣ.  Въ  1704  году, 
при  заведеніи  въ  новой  столицѣ  адмиралтейства,  высланы  были 
въ  нее  изъ  Москвы  мастера  рѣзнаго  дѣла:  Иванъ  Токаревз^ 
Кирила  Ларіонова  и Петръ  Моченко  *),  а къ  концу  царствованія 
Петра  I оказывались  жившими  въ  Петербургѣ,  въ  домахъ  сво- 
ихъ, уже  отставные  морскіе  рѣзчики.  Таковы  были,  между  про- 
чи.мъ,  переведенные  изъ  Оружейной  Палаты  въ  адмиралтейское 
вѣдомство  Иванъ  Григорьевъ  Балашова  (род.  въ  1658  г.),  при- 
готовившій хорошаго  мастера  изъ  своего  сына;  Иванъ  ТСон- 
дратъево  (род.  въ  1660-хъ,  ум.  въ  1730-хъ  годахъ),  Кузьма  Зуб- 
кова (род.  въ  1676  г.),  Меѳодій  Тихановъ  (род.  въ  1685  г.),  Лазарь 
Авксентьевичъ  Додрынино  (род.  въ  1687  г.),  Илья  Игнатьево 
(род.  въ  1691  г.)  и Петръ  Сактивскій  (род.  около  1670  г.,  у.м. 


) Дѣло  Адмпралт.'  капиоляріи,  .М-  16,  въ  Архивѣ  ^[орскаго  ЗІішіісте])ства,  1704  г. 


ОЧЕРКЪ  ИСТОРІИ  СКУЛЬПТУРЫ  въ  РОССІИ. 


67 


раньше  1739  г.).  Вѣроятно,  рѣзчики  эти,  люди  искусные,  нахо- 
дили здѣсь  себѣ  частную  работу,  такъ  какъ  въ  то  время  уже 
строились  и украшались  рѣзьбою  и позолотою  церкви  и дома 
богатыхъ  людей.  Въ  числѣ  служилыхъ  въ  адмиралтейскомъ  вѣ- 
домствѣ рѣзчиковъ,  состоялъ  въ  1725  г.  Никита  Жиряково,  быв- 
шій царскимъ  пенсіонеромъ  за  границею  вмѣстѣ  съ  живопис- 
цемъ Небольсинымъ.  Жиряковъ,  конечно,  былъ  тогда  уже  рѣз- 
чикъ-художникъ, обучавшій  своему  искуству  командированныхъ 
къ  нему  учениковъ.  Такіе  же  мастера,  изъ  бывшихъ  пенсіоне- 
ровъ за  границею,  находились  на  службѣ  и въ  придворномъ  вѣ- 
домствѣ, имѣвшемъ  своихъ  техниковъ  для  всевозможныхъ  ху- 
дожественныхъ подѣлокъ.  Такъ,  при  Московской  Дворцовой 
Конторѣ,  въ  царствованіе  Императрицы  Анны,  значился  бывшій 
за  границею  пенсіонеромъ  рѣзной  мастеръ  Карпъ  Ильичъ  Во- 
роново,  род.  въ  1702  г.  Онъ  имѣлъ  домъ  въ  приходѣ  Зачатей- 
скаго  монастыря  (по  исповѣди,  росп.  1737  г.,  16-й  дворъ  въ 
приходѣ). 

Изъ  иностранныхъ  мастеровъ,  служившихъ  при  Петрѣ  I въ 
Канцеляріи  Строеній,  кромѣ  Оснеровъ,  находился  еще  Антонъ 
Цвенгофо,  едва  ли  не  однихъ  лѣтъ  со  старшимъ  Оснеромъ,  имѣв- 
шій также  одноименнаго  себѣ  сына.  О возрастѣ  отца  можно 
судить  по  тому,  что  сынъ  умеръ  въ  октябрѣ  1756  г.  едва  ли  не 
бО-ти  лѣтъ  отъ  роду. 

Съ  1712  года,  на  службѣ  Петра  Великаго  находился  еще  Гот- 
фридъ Ре.пдигіБ,  рѣзчикъ  гербовъ  на  серебрѣ,  токарь,  чеканщикъ  и 
механикъ,  поставлявшій  Государю  токарные  станки.  Онъ  былъ 
зачисленъ  въ  артиллерійскую  службу  въ  качествѣ  орнаментнаго 
скульптора,  и,  вмѣстѣ  съ  Шпекле,  лѣпилъ,  отливалъ  и чеканилъ 
фигуры  картушей  на  орудія.  Когда  и гдѣ  онъ  умеръ — намъ  не 
удалось  опредѣлить;  во  всякомъ  случаѣ,  онъ  былъ  еще  живъ  въ 
началѣ  1720-хъ  годовъ,  когда  уже  стали  являться  здѣсь  толковые 
и нелишенные  таланта  скульпторы-самоучки.  Такимъ  самород- 
комъ, заслуживающимъ  особеннаго  вниманія  по  самой  неожи- 
данности своего  появленія  изл>  среды  церковниковъ,  былъ  Се- 
менъ Максимовичъ  Воиново,  псаломщикъ  Петропавловскаго  со- 
бора. Онъ  пристрастился  къ  скульптурѣ  и занимался  ею  съ  успѣ- 
хомъ, научившись  рисовать  и лѣпить  съ  натуры  безъ  помощи 
наставника.  Познакомившись,  также  самоучкою,  съ  механикою, 
онъ  дѣлалъ  для  себя  самъ  всякіе  инструменты  и механическія 
приспособленія  и вскорѣ  сталъ  извѣстенъ  внѣ  круга  своихъ  то- 
варищей, невольно  оказывавшихъ  уваженіе  необыкновейнымъ 
способностямъ  и предпріимчивости  этого  человѣка,  выросшаго 
въ  невѣжественной  средѣ.  Въ  1725  году,  когда  начальство  пе- 
тергофскихъ дворца  и садовъ  вызывало  желающихъ  принять  на 
себя  отливку  изъ  собственной  мѣди  и другихъ  матеріаловъ  «че- 
тырехъ утокъ,  да  собачки  фаворитки».  Воиновъ  явился  и при- 
нялъ заказъ.  Выполненіе  имъ  этой  работы  похулить  не  могли, 
но,  при  пріемкѣ  отъ  него  отлитыхъ  вещей,  потребовали  возврата 
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модели  «собачки» ; Воиновъ  почему-то  не  хотѣлъ,  или  не  могъ 
ее  представить,  и былъ  за  то  арестованъ.  Вѣроятно,  это  дошло 
до  высшаго  начальства,  и Воиновъ,  въ  1726  году,  по  освобож- 
деніи изъ  подъ  ареста,  принятъ  былъ  на  службу  въ  Контору 
Строеній.  Здѣсь  ему  спеціально  поручили  исполнить  «тріум- 
фальную колонну»  въ  честь  Петра  I,  по  рисунку  гр.  Растрелли. 

Время,  когда  Воиновъ  началъ  заниматься  скульптурою,  со- 
впадаетъ съ  прибытіемъ  въ  Россію  художественныхъ  техниковъ 
разныхъ  спеціальностей  изъ  Франціи.  Въ  ихъ  числѣ  находи- 
лись II  ткачи,  и шпалерные  мастера,  и инженеры,  и архитек- 
торы, и механики,  и рѣзчики-скульпторы,  и,  между  прочимъ,  ли- 
тейщикъ, свѣдущій  также  по  многимъ  отраслямъ  художествен- 
ныхъ производствъ,  графъ  Карло-Бартоломмео  де-Т*астре.ыи. 

Это  былъ  италіанецъ,  родомъ  изъ  Флоренціи,  явившійся  на 
свѣтъ  въ  началѣ  1670-хъ,  если  не  въ  концѣ  1660-хъ  годовъ.  Съ 
конца  XVII  столѣтія  онъ  нашелъ  себѣ  пріютъ  въ  Парижѣ,  гдѣ 
его  полюбили  за  готовность  дѣлать  что  угодно  и умѣнье  испол- 
нять порученную  работу  далеко  не  такъ  дурно,  какъ  обыкно- 
венно исполняютъ  самонадѣянныя  выскочки.  Скорымъ  и удач- 
нымъ удовлетвореніемъ  заказчиковъ,  предпріимчивый  италіанецъ 
добывалъ  себѣ  хорошія  деньги  и заслужилъ  лестную  репутацію. 
Изъ  его  произведеній,  наиболѣе  понравился  знатокамъ  и публикѣ 
мавзолей  въ  церкви  св.  Ремигія,  въ  Парижѣ,  надъ  прахомъ  Си- 
мона Арн5,  маркиза  Помпонна  (Ротроіше).  Благодаря  своей  из- 
вѣстности, какъ  искуснаго,  хотя  и не  первокласснаго  худож- 
ника, Растрелли  вошелъ  въ  знакомство  съ  папскимъ  нунціемъ, 
который  выхлопоталъ  ему,  въ  1704  г.,  отъ  ватиканскаго  двора, 
орденъ  Золотой  Шпоры  и графское  достоинство.  Получивъ  граф- 
скій титулъ,,  художникъ  надѣялся,  что  его  дѣла  пойдутъ  еще 
лучше;  но  въ  послѣдніе  годы  царствованія  Людовика  XIV  на- 
чались во  Франціи  общее  безденежье  и застой  во  всяческихъ 
предпріятіяхъ,  а со  смертью  «короля-солнца»  наступили  еще 
болѣе  тяжелыя  времена.  Не  надѣясь,  чтобы  условія  дѣятельно- 
сти во  Франціи  перемѣнились  къ  лучшему,  Растрелли  рѣшился 
покинуть  ее  и предложилъ  своп  услуги  агенту  русскаго  государя, 
Ивану  Лефорту.  19-го  октября  1713  года,  послѣдній  заключилъ  съ 
графомъ  Растрелли  контрактъ,  обязывавшій  его  служить  Россіи 
въ  теченіи  трехъ  лѣтъ,  съ  жалованьемъ  по  1300  руб.  въ  годъ. 
Растрелли  обязался  безденежно  обучать  русскихъ  тому,  что  знаетъ 
самъ,  а и.менно:  1)  архитектурѣ  зданій  (снятію  плановъ,  устрой- 
ству фонтановъ  II  планировкѣ  садовъ,  скорѣе,  чѣмъ  постройкѣ 
зданій),  2)  декораціонной  живописи  и 3)  всѣмъ  отраслямъ  скульп- 
туры. Кромѣ  того,  онъ  брался  учить  рубкѣ. изъ  мрамора,  рѣзьбѣ 
на  порфирѣ,  литью  мѣди  и желѣза,  отливкѣ  разныхъ  пред- 
метовъ изъ  стали,  обдѣлкѣ  отлитыхъ  вещей,  рѣзьбѣ  штемпелей 
для  .монетъ  и медалей,  приготовленію  для  нихъ  моделей  изъ  воска 
II  отливкѣ  изъ  гипса.  Зная,  чѣмъ  Растрелли  занимался  въ  нашемъ 
отечествѣ,  нельзя  сомнѣваться  въ  то.мъ,  что  онъ  не  былъ  въ 
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состояніи  выполнять  все,  за  что  взялся  по  контракту.  Ясное 
понятіе  о томъ,  что  и какъ  надо  дѣлать,  очевидно,  онъ  имѣлъ, 
но  сдѣлалъ  важный  промахъ,  предполагая,  при  переселеніи  своемъ 
въ  Россію,  найдти  въ  ней  годныхъ  помощниковъ  и исполните- 
лей своихъ  проектовъ,  и за  это  онъ  поплатился  рядомъ  неудачъ; 
кромѣ  того,  увлекшись  враждою  къ  недолюбливавшему  его  еще 
въ  Парижѣ  архитектору  Леблону,  погубилъ  его,  но  и самъ  по- 
терялъ все  въ  глазахъ  Петра  Великаго. 

Случилось  это  такимъ  образомъ.  , 

Въ  мартѣ  1716  года,  непозже  29-го  числа,  на  пути  изъ  Фран- 
ціи, Растрелли  имѣлъ  счастіе  представляться  Преобразователю 
нашего  отечества  и произвелъ  на  него  благопріятное  впечатлѣ- 
ніе. Государь  говорилъ  съ  нимъ  больше  часа  и,  въ  концѣ  ау- 
діенціи, присѣлъ  и собственноручно  написалъ  князю  Меньши- 
кову приказъ-руководство.  Запечатавши  написанное  и вручивъ 
пакетъ  Растрелли,  онъ  повелѣлъ  передать  эту  посылку  лично 
князю,  по  пробытіи  въ  Петербургъ.  Эта  передача,  какъ  извѣщалъ 
Меньшиковъ,  состоялась  23  марта.  Царское  письмо  заключало 
въ  себѣ  слѣдующее  распоряженіе:  «Доноситель  сего,  Растреллій, 
который  нанятъ  во  Франціи  и котораго  трактаментъ  при  семъ 
прилагаю,  когда  къ  вамъ  прибудетъ,  то  чтоб  противъ  договору 
исправно  было  плочено  на  нашъ  счетъ,  также  квартиры  и про- 
чее, дабы  ни  въ  чемъ  неудовольствованъ  не  былъ,  для  при- 
вадки  другихъ». 

«Также,  чтоб  даромъ  времени  не  тратилъ,  велите  пробы 
ему  своего  мастерства  дѣлать,  и модель  палатамъ  и огороду  въ 
Стрѣлнѣ.  Л понеже  вы  невсегда  въ  Петербургѣ  будете,  того 
для  прикажите  Брюсу,  дабы  онъ  за  ними  смотрѣлъ  *),  а они 
къ  нему  и прибѣжище  имѣютъ».  **) 

Въ  подлинномъ  договорѣ  Лефорта  съ  Растрелли  ***),  обя- 
занности послѣдняго  опредѣляются  слѣдующими  словами: 

« Растрелли  обязуется  работать  въ  службѣ  Цар- 
скаго Величества  три  года  во  всѣхъ  художествахъ  и ремеслахъ, 
которыя  онъ  самъ  умѣетъ,  то  есть: 

1. 

«Для  плановъ  и строеній  всякихъ  созидати,  для  садовъ,  ѳон- 
тановъ  и бросовыхъ  водъ  (или  тѣхъ,  которыя  вверхъ  прыскаютъ); 

2. 

«В’  кумиродѣліи  всякихъ  ѳигуръ  и украшеніи  въ  марморе, 
порѳире  и твердыхъ  камняхъ; 


*)  Здѣсь  Петръ  разумѣлъ  и другихъ  техниковъ,  ѣхавшихъ  въ  одной  партіи  съ  Растрелли. 

**)  Дѣянія  Петра  Великаго,  Голикова,  т.  6,  листъ  427. 

***)  Л.  523 — 524,  КН.  25,  Отдѣлъ  II  Кабинета  Петра  Великаго. 
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3. 

«Для  литія  и выливанія  всякихъ  ѳигуръ  таковой  величины, 
какъ  пожелаютъ,  в’  мѣди,  свинцѣ  іли  желѣзѣ; 

4. 


«Для 


«Для 

цвѣтовъ. 


литія  и дѣланія  многихъ  изрядныхъ  вещей  в’  стали; 

5. 

составленія  всякихъ  притворныхъ  марморовъ  разныхъ 

6. 


«В’  рези  штемпеловъ  для  медалей  и монетъ; 


/. 

«Для  дѣланія  потретовъ  изъ  воску  и въ  гипсе,  которые  по- 
добны живымъ  людемъ; 

8. 

«Для  писанія  ѳигуръ  и кумировъ  въ  марморе  и камне,  по- 
добны живымъ  людемъ; 

9. 

«Для  дѣланія  декорацей  (или  прикрасъ)  и машинъ  къ  теат- 
рамъ оперскимъ  и комедіанскихмъ; 


10. 

«Обязуется  онъ  взять  въ  свою  службу  тѣхъ  людей  русскаго 
народу,  которые  Его  Царское  Величество  изволитъ  ему  дать, 
ради  наученія  и обученія  в’  тѣхъ  художествахъ  и ремеслахъ, 
которые  онъ  самъ  знаетъ». 

Дальнѣйшіе  пункты  договора  касаются  сроковъ  полученія 
жалованья,  производство  котораго,  по  условію,  должно  было  счи- 
таться съ  1-го  мая  1715  года. 

Въ  письмѣ  о явкѣ  къ  себѣ  Растрелли,  кн.  Меньшиковъ 
извѣстилъ  Государя  того  же  числа  (23  марта  1716  г.),  что  онъ, 
со  своей  стороны,  «учинитъ»  согласно  съ  указомъ,  причемъ 
присовокупилъ:  «А  для  лучшаго  надзиранія  квартиру  ему  при- 
казалъ я отвесть  близъ  себя,  на  Васильевскомъ  острову». 

Это  помѣщеніе  построено  было  отъ  казны,  сзади  сада  Мень- 
шикова, въ  нынѣшнемъ  Загибениномъ  переулкѣ,  называвшемся 
въ  теченіе  всего  XVIII  столѣтія  Французскою  Слободкою,  вслѣд- 
ствіе того,  что  тутъ  находились  казенные  дома  для  французскихъ 
техниковъ. 

Въ  маѣ  мѣсяцѣ  того  же  года,  князь  сообщалъ  Государю  *), 

*)  Ке.  27,  полуд.  36—37,  Отд.  II  Кабии.  Петра  Великаго. 
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что  ѣздилъ  «съ  Разстреллісмъ  въ  Стрелину  мызу  въ  Петергоѳъ, 
смотрѣли  мѣстъ,  гдѣ  чему  быть.  А которую  гору  въ  Стрелиной 
изволили-было  Вы  выбрать  на  кашкады,  на  оной  разсудилъ  онъ 
быть  палатамъ,  чему  нынѣ  готовитъ  чертежъ». 

Дѣйствительно,  Растрелли  изготовилъ  проектъ  дворцовыхъ 
зданій  какъ  въ  Стрѣльнѣ,  такъ  и въ  Петергофѣ;  но  по  пріѣздѣ 
въ  Петербургъ  Леблона,  этотъ  архитекторъ  не  далъ  скульптору 
продолжать  строительную  дѣятельность.  Съ  1717  года  она  окон- 
чательно отошла  отъ  Растрелли,  который,  въ  теченіи  двадцати- 
пяти лѣтъ,  съ  1719  года  и до  своей  кончины  въ  1744  году,  тру- 
дился исключительно  по  части  скульптуры. 

Условія  контракта  съ  Растрелли  были  выполнены  во  всей 
строгости.  За  три  года,  съ  апрѣля  1716  г.  по  май  1719  года, 
онъ  получилъ  жалованіе  сполна,  но  затѣмъ,  когда  срокъ  найма 
окончился,  контрактъ  не  былъ  возобновленъ,  такъ  какъ  произ- 
водство оклада,  выпрошеннаго  художникомъ,  было  признано  убы- 
точнымъ для  казны.  Петръ  Великій  предпочелъ  платить  ему  за 
каждую  работу  отдѣльно,  по  условію.  Растрелли  покорился  волѣ 
Государя,  но,  изъ-за  желанія,  вѣроятно,  получать  побольше,  не 
заявлялъ  напередъ  о стоимости  своихъ  трудовъ  при  представ- 
леніи эскизовъ,  или  при  заказѣ  композицій.  Возможно  и то,  что 
Растрелли,  представляя  ту  или  другую  композицію,  заявлялъ 
широкое  требованіе  для  выполненія  предпріятія,  которое  и от- 
мѣнялось по  этой  причинѣ.  Вѣроятно,  въ  уваженіе  этого  Им- 
ператрица Анна,  у которой  Растрелли  пользовался  благорасио- 
ложеніемъ,  приказала  впослѣдствіи  вознаградить  его  за  всѣ  вы- 
полненныя имъ  работы,  какъ  за  заказныя.  Надо  полагать,  что 
художникъ  остался  приэтомъ  доволенъ  оцѣнкою  этихъ  работъ 
тремя  строителями,  такъ  какъ  не  предъявилъ  никакихъ  возра- 
женій противъ  нея,  хотя  положеніе  его  въ  эту  пору  было  на- 
столько благопріятно,  что  ему  заплатили  бы  и больше  того, 
что  назначили  оцѣнщики. 

Этотъ  поворотъ  къ  лучшему  начался  для  Растрелли  съ  са- 
маго воцаренія  Анны,  благодаря  ловкости  италіанца,  догадав- 
шагося во-время  пріѣхать  въ  Москву  и поднести  новой  Монар- 
хинѣ бюстъ  ея  родительницы.  Такая  находчивость  снискала 
художнику  милость  и постоянное  покровительство  Императрицы. 
Претензіи  его  были  удовлетворены,  и онъ  получилъ  новые  ка- 
питальные заказы,  а именно  исполненіе  «конной  группы  Петра 
Великаго»,  стоящей  нынѣ  предъ  Инженернымъ  Замкомъ,  и брон- 
зовый статуи -Императрицы  Анны  Іоанновны,  находящейся  въ 
музеѣ  Академіи  художествъ. 

Покровительство  со  стороны  Государыни,  поведшее  къ  оцѣнкѣ 
заявленныхъ  Растрелли  претензій,  представляетъ  для  насъ  осо- 
бый интересъ  потому,  что,  благодаря  этому  факту,  мы  полу- 
чаемъ свѣдѣніе  о всѣхъ  работахъ  художника.  Возникшее  въ  ту 
пору  дѣло  о нихъ  даетъ  намъ  не  только  указаніе  на  то,  чѣмъ 
занимался  онъ,  не  находясь  болѣе  на  службѣ,  но  и важный  ма- 
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теріалъ  для  характеристики  его  произведеній  и вообще  для  его 
біографіи.  Пользуясь  этимъ  матеріаломъ,  мы  можемъ  впервые 
представить  Растрелли  въ  надлежащемъ  свѣтѣ  предъ  читате- 
лями, интересующимися  исторіею  искуства  въ  Россіи, — говоримъ: 
«впервые»,  потому,  что  во  всѣхъ  художественныхъ  словаряхъ  о 
графахъ  Растрелли,  отцѣ  и сынѣ,  приводятся  лишь  неполныя 
и ошибочныя  данныя. 

Такъ,  въ  «Лексиконѣ»  Наглера  (т.  XII,  стр.  299),  въ  15  стро- 
кахъ, посвященныхъ  графу  Растрелли-отцу,  дата,  относящаяся 
до  исполненнаго  имъ  бюста  Бухвостова  (1715  г.),  грѣшитъ  невѣр- 
ностью, указанія  же  на  другія  его  работы  такъ  темны  и пере- 
путаны, что  по  нимъ  нельзя  составить  себѣ  и приблизитель- 
наго понятія  о художникѣ.  Ему  приписываются,  напр.  «мотивы 
изъ  басенъ  Эзопа»,  выполненные  вовсе  не  имъ;  произведенія 
эти,  въ  дѣйствительности  горельефныя,  названы  статуями,  ко- 
торыя будто-бы  были  поставлены  въ  Лѣтнемъ  Саду,  причемъ 
прибавлено,  что  Екатерина  II  подарила  ихъ  графамъ  Остерману 
и Бецкому,  и что  Бецкій  велѣлъ  ихъ  перелить.  Къ  1715  году 
никакъ  нельзя  пріурочить  не  только  бюста  Бухвостова,  но  и 
никакой  другой  работы  Растрелли  въ  Петербургѣ.  Это  ясно  по- 
тому, что  онъ  пріѣхалъ  въ  нашу  столицу  только  23  марта  1716  г., 
какъ  на  то  указываетъ  приведенное  нами  письмо  князя  Мень- 
шикова къ  Петру  Великому. 

Въ  перечнѣ  работъ  Растрелли,  представленныхъ  имъ  са- 
мимъ по  случаю  ихъ  оцѣнки,  встрѣчаются  также  нѣкоторыя 
неточности,  но  онѣ  выправляются  реестромъ  оцѣнки,  такъ  что, 
скажемъ  еще  разъ,  съ  помощью  этихъ  двухъ  документовъ,  соб- 
ственнаго перечня  Растрелли  и реестра  оцѣнки  его  работъ, 
можно  безошибочно  и полно  обрисовать  дѣятельность  этого  ху- 
дожника, какъ  скульптора.  Изъ  тѣхъ  же  документовъ  видно, 
что  Растрелли,  не  получая  жалованья,  пользовался,  тѣмъ  неме- 
нѣе,  казенною  квартирою  съ  отопленіемъ,  занималъ  девять  ком- 
натъ и даже  пускалъ  къ  себѣ  жильцовъ.  Кромѣ  того,  въ  его  рас- 
поряженіи находилась  мастерская,  къ  которой  приставлена  была 
прислуга,  получавшая  казенное  содержаніе.  Если  бы  художникъ 
считалъ  невозможнымъ  существовать  при  такихъ  условіяхъ,  то, 
конечно,  воспользовался  бы  абшидомъ,  который  ему  предлагали 
не  разъ,  и русскими  деньгами  для  путевыхъ  издержекъ  на  воз- 
вращеніе въ  Парижъ.  Оставаться  въ  Петербургѣ  онъ  предпо- 
читалъ, очевидно,  потому,  что  находилъ  для  себя  работу  у част- 
ныхъ лицъ  и,  такимъ  образомъ,  получалъ  возіможность  при- 
лично содержать  себя  съ  женою  даже  въ  бытность  за  гра- 
ницею своего  сына,  впослѣдствіи  знаменитаго  зодчаго,  обязан- 
наго своимъ  развитіемъ  продолжительному  пребыванію  и обуче- 
нію на  Западѣ  Европы  съ  1723  (1724?)  г.  по  1732  г. 

Въ  перечнѣ  своихъ,  будто  бы  нисколько  недоплаченныхъ  ра- 
ботъ, Растрелли  указываетъ  прежде  всего  на  исполненный  изъ  во- 
ска, по  приказу  Петра  Великаго,  15  апрѣля  1720г.,  эскизъ  (или  мо- 
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дель)  конной  группы  этого  Государя,  вышиною  въ  27^  фута  и 
шириною  въ  3 фута.  Насколько  можно  судить  по  объясненію, 
заключающемуся  въ  1-омъ  пунктѣ  оцѣнки,  группа  эта  состояла 
изъ  трехъ  фигуръ:  Петра  на  конѣ  и распростертой  фигуры 
«Зависти»,  которую  сильный  иноходецъ  попираетъ  своими  ко- 
пытами. Зная  событія  1720  года,  легко  догадаться,  что  тутъ 
заключался  намекъ  на  современныя  происшествія  въ  полити- 
ческомъ мірѣ  — намекъ,  который  не  могъ  быть  непріятнымъ 
Преобразователю  Россіи.  Группа  помѣщалась  на  фигурномъ  пье- 
десталѣ, снабженномъ  барельефомъ.  По  содержанію  двухъ  ба- 
рельефовъ, украшающихъ  сооруженный  по  идеи  Растрелли  па- 
мятникъ, можно  заключить,  что,  въ  модели  1720  года,  барельефъ 
пьедестала  изображалъ  также  морскую  побѣду  нашихъ  галеръ 
надъ  шведскими  судами. 

Затѣмъ,  въ  памятный  годъ  заключенія  Ништадтскаго  міра,  Ра- 
стрелли представилъ  Императору  (2  января  1721  г.)  скорѣе  всего 
сочиненную  по  собственному  побужденію,  а не  вслѣдствіе  заказа, 
модель  тріумфальной  колонны  съ  изображеніемъ  побѣдъ  Петра  I. 
По  поводу  этой  модели,  неизлишне  будетъ  замѣтить,  что  въ 
Леблоновскій  проектъ  застройки  Петербурга,  по  которому,  глав- 
ную часть  города,  собственно  Васильевскій  Островъ,  предпола- 
галось прорѣзать  параллельными  и пересѣкающимися  подъ  пря- 
мымъ угломъ  каналами,  входила  также  постановка  на  централь- 
ной площади  монумента  Петру,  въ  видѣ  тріумфальной  колонны. 
Проектъ  Леблона  очень  нравился  Петру,  но  Трезини,  своею  не- 
умѣлостью,  уничтожилъ  всякую  возможность  его  осуществленія, 
хотя,  при  Петрѣ  и Екатеринѣ  I,  и занимался  приведеніемъ  его 
въ  исполненіе.  Этотъ  самый  Трезини  былъ  первый  изъ  техни- 
ковъ, сблизившихся  съ  Растрелли  по  его  прибытіи  въ  Петер- 
бургъ. Онъ  постоянно  поддерживалъ  скульптора,  въ  чемъ  только 
могъ,  и,  вѣроятно,  имѣлъ,  при  оцѣнкѣ  его  работъ,  вліяніе  на 
выгоднѣйшее  назначеніе  вознагражденія  товарищу.  Зная  дру- 
жескія отношенія  Трезини  къ  Растрелли,  не  трудно  объяснить 
себѣ  возникновеніе  моделей  монумента  и тріумфальной  колонны, 
особенно  въ  то  время,  когда  исполненіе  вышеозначеннаго  проекта 
казалось  дѣломъ,  рѣшеннымъ  въ  умѣ  Государя. 

Точно  также,  взаимно-условленною  затѣей  Трезини  и Ра- 
стрелли можно  считать  «модель  статуи  Петра  I»,  представлен- 
ную скульпторомъ  Его  Величеству  1-го  января  1722  года.  Фи- 
гура, стоявшая  на  декорированномъ  барельефами  пьедесталѣ, 
вылѣпленная  въ  это  время  Растрелли,  была,  такъ  сказать,  на- 
поминаніемъ о заказѣ  монумента.  Она  должна  была  имѣть  болѣе 
портретный,  чѣмъ  монументальный  характеръ  и обойдтись  де- 
шевле, чѣмъ  «конная  статуя»,  проектированная  въ  1720  году; 
какъ  самъ  Растрелли,  такъ  и его  друзья,  считали  ее  болѣе  близ- 
кою къ  исполненію  и по  этой  причинѣ,  и потому,  что  она 
болѣе  соотвѣтствовала  свойству  таланта  художника. 

Это  доказываетъ  намъ  статуя  Петра  Великаго,  хранящаяся 
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въ  галереѣ  его  имени  въ  Императорскомъ  Эрмитажѣ.  Статую 
эту,  конечно,  нельзя  признать  лучшимъ,  совершеннѣйшимъ  изъ 
произведеній  старшаго  Растрелли.  Что  художникъ  обладалъ  та- 
лантомъ— не  подлежитъ  сомнѣнію,  но  талантъ  его  былъ  мод- 
ный, крѣпко  державшійся  любимыхъ  въ  то  время  требованій 
условности,  старанія  искуственно  воспроизводить  современ- 
ность и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  подражать  древнимъ,  мирить,  такъ  ска- 
зать, античныя  формы  съ  французскимъ  жеманствомъ,  искажая 
первыя  въ  пользу  вторыхъ.  Такое  направленіе  искуства  выка- 
зывалось въ  портретныхъ  фигурахъ  менѣе  рѣзко,  чѣмъ  въ  по- 
дражаніяхъ римскимъ  памятникамъ.  Изображеніе  дѣятеля  XVIII 
столѣтія  въ  древне-римскомъ  костюмѣ  выходило  особенно  стран- 
нымъ II  неловкимъ,  какъ  это  мы  и видимъ  въ  монументѣ  Петра, 
стоящемъ  передъ  Инженернымъ  Замкомъ.  Устраните  здѣсь  у всад- 
ника тяжелую  драпировку  плаща,  образующую  какой-то  комокъ  за 
спиною  II  около  плеча,  вмѣсто  раздуваемыхъ  вѣтромъ  складокъ, — 
и фигура  окажется  совершенно  приличною.  Что  касается  до 
портретнаго  сходства  головы,  рукъ  и ногъ  фигуры  съ  Преобра- 
зователемъ Россіи,  то  чувствуешь,  что  оно  значительнѣе,  чѣмъ 
въ  Петровскомъ  памятникѣ  Фальконета,  передающемъ  за  то 
гораздо  лучше  движеніе. 

Въ  своей  варіаціи  монумента  Петру  І-му(1  января  1722  г.), 
Растрелли,  заботясь*  объ  образованіи  красивой  группы,  приба- 
вилъ къ  портретной  фигурѣ  Императора  Славу, -ведущую  его  за 
руку,  II  генія,  сопровождающаго  его.  Объ  общей  композиціи  этой 
группы  даетъ  намъ  нѣкоторое  понятіе  картина  Дж.  Амикони,  на- 
ходящаяся въ  Петровской  тронной  залѣ  Зимняго  Дворца  и извѣст- 
ная по  гравюрѣ  Вагнера.  Исполняя  эту  картину  въ  царствова- 
ніе Императрицы  Елизаветы,  Амикони,  повидимому,  руководство- 
вался моделью  Растрелли,  пересланной  ему  въ  Лондонъ.  Этимъ 
можно  объяснить  то  обстоятельство,  что  модель  исчезла,  тогда 
какъ  существовала  еще  при  Аннѣ  Іоанновнѣ. 

Описаніе  модели  въ  оцѣночной  вѣдомости  1734  года  доказы- 
ваетъ, что  составители  послѣдней  придавали  этому  произведенію 
важное  значеніе  и оттого  распространились  о немъ  съ  подроб- 
ностью. Назначенная  цѣна  модели,  350  рублей,  сама  по  себѣ 
внушительна  и свидѣтельствуетъ  объ  ея  достоинствахъ.  Она 
была  небольшаго  размѣра  и вылѣплена  изъ  воска,  на  алебастрѣ, 
по  мѣстамъ  съ  бронзировкою  и позолотой.  На  пьедесталѣ,  подъ 
главной  группой,  находились  два  барельефа,  украшенные  тро- 
феями. Содержаніе  барельефовъ,  повидимому,  было  тождественно 
съ  помѣщенными  на  монументѣ  Петра  предъ  Инженернымъ 
Замкомъ.  Ниже  пьедестала,  на  четырехъ  углахъ  цоколя,  стояли 
статуи,  олицетворявшія  собою:  Мудрость,  Мужество,  Правосудіе 
и Умѣренность. 

Что  касается  до  тріумфальной  колонны,  то  и се  увѣнчи- 
вала портретная,  одиночная  фигура  Петра  I и окружали  от- 
дѣльно-разставленныя фигуры  восьми  добродѣтелей.  Фигуры 
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эти  стояли  ниже  цоколя,  украшеннаго  барельефами,  между  тѣмъ 
какъ  пьедесталъ  былъ  строго-архитектурный,  дорическаго  ордера, 
и только  на  фризѣ  былъ  украшенъ  орломъ  съ  распростертыми 
крыльями.  Содержаніе  дѣленій  колонны  соотвѣтствовано,  какъ 
кажется,  барельефамъ,  украшающимъ  «побѣдные  цилиндры», 
выполненные  при  Екатеринѣ  I подъ  смотрѣніемъ  Нартова. 

Исполненнымъ  почти  полтора  года  спустя  послѣ  модели 
памятника  Петру  I съ  фигурами  Славы  и генія  (17  мая  1723  г.) 
указанъ  въ  перечнѣ  неоплаченныхъ  работъ  Растрелли  барельефъ 
«Полтавскаго  боя»,  вылѣпленный  изъ  воска  и взятый  Государемъ 
къ  себѣ  въ  Кабинетъ.  насъ  не  остается  никакого  сомнѣнія 
въ  томъ,  что  это — ни  что  иное,  какъ  композиція,  явившаяся,  по 
отливкѣ  изъ  бронзы,  на  пьедесталѣ  монумента  передъ  Инже- 
нернымъ Замкомъ,  со  стороны  Фонтанки.  Барельефъ  1723  года, 
оцѣненный  въ  50  руб.,  былъ  очень  длиненъ  и узокъ  (вышиною 
въ  9Ѵг  дюймовъ,  при  3 ‘Д  футахъ  длины).  Главная  группа,  въ  кото- 
рой изображенъ  самъ  Петръ,  вѣроятно,  здѣсь  была,  но  впо- 
слѣдствіи отошла  на  второй  или  третій  планъ,  и ее  замѣнили 
на  первомъ  планѣ  другіе  эпизоды  — строи  русской  конницы, 
атакующей  шведовъ,  и Карлъ  XII  на  носилкахъ.  Вѣроятно, 
надъ  главною  группою,  или,  правильнѣе,  надъ  фигурою  побѣ- 
дителя, не  было  и летящей  въ  воздухѣ  Славы  съ  вѣнками.  Эта 
фигура  имѣетъ  цѣлью  заполнять  пустоту  въ  воздухѣ,  которой 
не  было  въ  первой  композиціи.  Формы  Славы  на  суще- 
ствующемъ барельефѣ  памятника  нельзя  назвать  непріятными, 
или  мало-граціозными,  и вообще  вся  композиція  памятника,  со- 
отвѣтствующая вкусу  того  времени,  можетъ  быть  названа  удач- 
ною; при  всей  своей  декоративности,  фигуры  всадниковъ,  осо- 
бенно же  полный  движенія  образъ  Петра,  производятъ  прекрас- 
ное впечатлѣніе. 

Такими  же  достоинствами  отличалась,  повидимому, и перво- 
начальная композиція,  такъ  какъ  Государь  остался  ею  очень 
доволенъ.^  Мы  заключаемъ  это  изъ  того,  что,  при  поднесеніи 
е.му  проекта  монумента,  Растрелли  получилъ  отъ  Царя  другое 
важное  порученіе;  сочинить  скульптурную  группу  для  одного 
изъ  каскадовъ  въ  верхнемъ  саду  у Петергофскаго  дворца.  Испол- 
няя это  порученіе,  Растрелли  вылѣпилъ  и,  13  іюня  1723  года, 
представилъ  модель  группы  «Нептуна»*  Разс.матривая  суще- 
ственную часть  этой  группы,  уже  исполненной  въ  бронзѣ,  мо- 
жемъ сказать,  что  Растрелли  выказалъ  здѣсь  всѣ  выгодные 
стороны  своего-  дарованія.  Фигуры  его  манерны,  но  отсутствіе 
большой  строгости  въ  ихъ  формахъ  искупается  извѣстною 
граціозностью, — обычное  свойство  французскихъ  художниковъ 
того  времени,  разсчитывавшихъ  прежде  всего  на  внѣшній  эф- 
фектъ и не  задававшихся  иными,  болѣе  серіозными,  побужде- 
ніями. Восковая  модель  «Нептуна  на  колесницѣ,  везомой  дель- 
финами», для  Петергофскаго  фонтана,  была  оцѣнена  въ  50  ф. 

Непосредственно  за  этимъ  произведеніемъ  Растрелли  слѣ- 


76 


П.  Н.  ПЕТРОВЪ, 


довала  «Конная  группа  Петра  I въ  римскомъ  одѣяніи»,  пред- 
ставленная имъ  3 іюля  1723  года.  Она  была  вылѣплена  изъ 
глины  и въ  1734  г.  оцѣнена  въ  100  рублей.  Это — первый  проектъ 
памятника  передъ  Инженернымъ  Замкомъ,  увеличенный  потомъ 
авторомъ  при  выполненіи  изъ  воска,  для  отливки  бронзовой 
группы  въ  послѣдніе  годы  жизни  Растрелли.  До  окончанія  этой 
отливки  онъ  даже  не  дожилъ. 

Въ  то  время,  когда  онъ  трудился  надъ  первой  моделью  конной 
группы  Пеі'ра  I въ  римской  одеждѣ,  было  въ  ходу  дѣло  о выпол- 
неніи, по  его  композиціи,  и тріумфальной  колонны.  Но  прежде  чѣмъ 
рѣшиться  на  расходъ  по  отливкѣ  ея  изъ  металла.  Государь,  вѣ- 
роятно, захотѣлъ,  чтобы  она  была  выточена,  при  помощи  Нар- 
това,  изъ  дерева.  Для  этой  цѣли,  Растрелли,  4 октября  1723  года, 
представилъ  детальный  рисунокъ  колонны  съ  покрывающими 
ее  горельефами'  діаметромъ  въ  4 фута  и вышиною  въ  5 футовъ. 
Въ  этихъ  пропорціяхъ  легко  подмѣтить  близость  къ  размѣрамъ 
Мартовскихъ  цилиндровъ. 

Нашъ  скульпторъ,  повидимому,  являлся  къ  Государю  весьма 
рѣдко;  иначе  трудно  себѣ  объяснить  случайное  порученіе  ему  сочи- 
нить фронтисписъ  «къ  изданію  морскаго  регламента».  Рисунокъ 
этого  фронтисписа,  представленный  художникомъ  въ  октябрѣ 
1723  года,  былъ  вышиною  въ  1'/,  ф-  и шириною  въ  1 ф.;  онъ 
оцѣненъ  былъ  въ  10  рублей,  тогда  какъ  гипсовому  экземпляру 
вылѣпленнаго  съ  натуры  бюста  Василия  Петровича  Поспѣ- 
лова,  любимца  Петра  Великаго,  пропущенному  самимъ  Раст- 
релли въ  его  заявленіи  претензій,  но  включенному  оцѣнщиками 
въ  ихъ  спискахъ  на  основаніи  оффиціальной  справки,  назначена 
стоимость  въ  25  рублей. 

Бюстъ  Поспелова  исполнялся  между  окончаніемъ  компо- 
зиціи фронтисписа  и сочиненіемъ,  по  конкурсу,  проекта  зданія 
«Двѣнадцати  Коллегій» , по  требованію  директора  строеній  I.  А.  Си- 
нявина. Конкурсъ  происходилъ  3 февраля  1724,  и на  немъ  луч- 
шимъ оказался  проектъ  Трезини,  которому  и предоставлена  по- 
стройка зданія.  За  свой  неудостоившійся  одобренія  проектъ,  Ра- 
стрелли просилъ  и,  чрезъ  десять  лѣтъ,  получилъ  вознаграж- 
деніе въ  50  рублей. 

По  случаю  коронаціи  Екатерины  I въ  Москвѣ,  Растрелли 
сочинилъ,  по  требованію  генералъ-полиціймейстера  Дивіера,  и 
представилъ  въ  рисункѣ  композицію  «четырехъ  частей  Свѣта», 
которая,  будто-бы,  и была  послана  имъ  въ  Москву.  Хотя  никто 
не  зналъ  объ  этомъ  рисункѣ,  однако  оцѣнщики  назначили  за 
него  40  рублей. 

Мто  касается  до  представленнаго  15  мая  1724  года  шаблона 
изъ  дерева  для  вырѣзки  полуфигуры  Царя  - Преобразователя, 
размѣромъ  въ  натуру,  на  строившійся  корабль:  «Не  тронь  меня», 
то  за  этотъ  трудъ,  удостовѣренный  свидѣтельствомъ  мастера 
Брауна,  оцѣнщики  положили  30  рублей. 

По  возвращеніи  Государя  изъ  Москвы  съ  коронаціи  его  су- 
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пруги,  Растрелли  поднесъ  ему,  21  іюня  1724  года,  работанную  по 
волѣ  Его  Величества  вторую  модель  «Нептуна» , со  многими  фи- 
гурами, для  украшенія  одного  изъ  петергофскихъ  фонтановъ. 
Судя  по  оцѣнкѣ  (бОО  руб.),  модель  эта,  сдѣланная  изъ  воска,  пред- 
ставляла очень  сложную  композицію,  и не  только  заслуживала 
вниманія  въ  художественномъ  отношеніи,  но  и была  замѣча- 
тельна по  соединенному  съ  нею  гидравлическому  механизму,  вы- 
брасывавшему воду  на  большую  высоту.  Послѣ. пробы  этого  ме- 
ханизма, Петръ  приказа.пъ  поставить  модель  на  маломъ  бассейнѣ 
въ  «первомъ  саду»,  т.  е.  въ  той  части  Лѣтняго  сада,  которая 
ближе  къ  Невѣ.  Находясь  здѣсь,  произведеніе  Растрелли  сильно 
страдало,  и въ  одно  изъ  знойныхъ  лѣтъ,  едва  ли  не  1729  года, 
воскъ  ея  растопился  отъ  жара,  чтб  заставило  убрать  модель  въ 
кладовую  въ  состояніи  уже  полнаго  разрушенія. 

Есть  много  поводовъ  предполагать,  что  Императоръ,  въ 
1724  году,  намѣревался  отпраздновать  годовщину  Ништадтскаго 
мира  съ  особою  торжественностью.  Намѣреніе  это  не  осуще- 
ствилось по  причинѣ  болѣзни  Государя,  державшейся  съ  конца 
іюля  почти  во  все  продолженіе  августа  съ  особеннымъ  упор- 
ствомъ и причинявшей  упадокъ  силъ  больнаго.  Передъ  этимъ, 
почти  внезапнымъ,  разстройствомъ  своего  здоровья,  Петръ  I по- 
ручилъ Растрелли  сдѣлать  рисунки  для  трехъ  паръ  маскераднаго 
платья.  По  свидѣтельству  художника,  онѣ  были  представлены  1 1 
іюля  1724  года,  но  въ  1734  году  никто  не  могъ  дать  указаній  о 
нихъ,  вслѣдствіе  чего  оцѣнщики,  по  невозможности  назначить  имъ 
особенно  значительную  цѣну,  положили  за  каждый  рисунокъ  по 
10  руб.,  всего  же  30  руб.  Такая  же  невозможность  съ  точностью 
опредѣлить  стоимость  работы  Растрелли  представилась  и по  по-, 
воду  его  заявленія,  что,  согласно  волѣ  Государя,  переданной  ему 
Мошковымъ  16  іюля  1724  года,  онъ  сдѣлалъ  бюстъ  великана 
Буржуа.  Бюста  не  нашли,  хотя  о формовкѣ  лица,  рукъ  и ногъ 
умершаго  Буржуа  всѣ  знали.  Поэтому,  оцѣнщики  удовольствова- 
лись назначеніемъ  15  рублей  за  формовку  маски,  отклонивъ  уп- 
лату вознагражденія  за  самый  бюстъ,  хотя  Растрелли  и указывал'ь 
на  полученіе  изъ  Москвы  приказа  относительно  бюста  Буржуа, 
который  умеръ  только  по  возвращеніи  двора  въ  Петербургъ. 
Къ  іюлю  же  мѣсяцу  1724  года  художникъ  относилъ  порученіе 
сдѣлать  бюстъ  маіора  Бухвостова,  перваго  русскаго  солдата.  По 
свидѣтельству  Растрелли,  приказъ  о выполненіи  бюста  Бухво- 
стова былъ  переданъ  ему  В.  Н.  Татищевымъ  20  іюля  1724  г. 
Оцѣнщики  назначили  25  руб.  за  лѣпку  этого  бюста  и за  отливку 
его  изъ  гипса.  Порученіе  исполнить  эту  работу,  можетъ  быть, 
относится  и къ  1723  году,  такъ  какъ  Растрелли,  въ  претензіи 
своей,  упоминаетъ,  вслѣдъ  за  бюстомъ  Бухвостова,  о формовкѣ 
съ  натуры  лица,  рукъ  и ногъ  царицы  Прасковьи  Ѳедоровны, 
скончавшейся  въ  октябрѣ  1723  года.  По  формѣ,  снятой  съ  усоп- 
шей, нашъ  скульпторъ  выполнилъ  ея  бюстъ  и поднесъ  ея  Авгу- 
стѣйшей дочери.  Императрицѣ  Аннѣ  Іоанновнѣ,  какъ  мы  уже 
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замѣтили  выше,  въ  Москвѣ,  въ  1730  г.,  и чрезъ  то  пріобрѣлъ 
себѣ,  въ  лицѣ  этоіі  Государыни,  неизмѣнную  покровительницу. 
Оцѣнщики  работъ  Растрелли,  безъ  сомнѣнія,  въ  виду  высо- 
каго значенія  бюста  царицы  Параскевы,  не  поскупились  назна- 
чить за  одну  формовку  его  съ  натуры  1 50  рублей,  тогда  какъ 
за  формовку  лица,  рукъ  и ногъ  усопшаго  Петра  Великаго  по- 
ложили всего  только  20  рублей.  Повидимому,  политическія  со- 
ображенія руководили  оцѣнщикомъ  и при  ихъ  отказѣ  назначить 
какое  бы  то  ни  было  вознагражденіе  за  фонтанъ,  устроенный 
Растрелли  въ  1730  году  въ  Москвѣ,  къ  коронаціи  Императрицы 
Анны,  по  приказу  оберъ-гофмаршала  Левенвольда,  хотя  худож- 
никъ и внесъ  этотъ  трудъ  въ  списокъ  своихъ  претензій.  За  то 
было  положено  выдать  ему  50  рублей  за  переноску,  по  приказу 
Левенвольда,  12  августа  1726  г.,  изъ  мастерской  Растрелли 
въ  Лѣтній  садъ  модели  фонтана,  поставленной  въ  бассейнѣ, 
противъ  грота. 

Кончина  Петра  Великаго  вызвала  со  стороны  досужаго 
Растрелли  цѣлый  рядъ  новыхъ  задачъ.  Прежде  всего  онъ  снялъ 
формы  съ  лица,  рукъ  и ногъ  Петра  I въ  самый  день  его  кончины, 
а,  спустя  недѣлю  (3  февр.  1725  г.),  сдѣлалъ  модель  мавзолея  надъ 
гробомъ  Императора.  Проектъ  мавзолея  былъ  представленъ  Ека- 
теринѣ I при  содѣйствіи  Трезини,  вслѣдствіе  чего,  въ  1734  г., 
модель  эта  оказалась  у него.  Затѣмъ,  февраля  12,  1725  года,  Раст- 
релли, показавъ  Императрицѣ  отлитую  изъ  гипса  маску  усопшаго 
Императора,  получилъ  устное  повелѣніе  Ея  Величества  сдѣлать 
восковую  портретную  статую  Петра  I,  а также,  по  смерти  цеса- 
ревны Натальи  Петровны,  снять  съ  нея  формы  и изготовить  вос- 
ковую же  статую,  въ  полный  ростъ.  За  эти  работы  оцѣнщики 
назначили:  за  деревянную  модель  мавзолея  «съ  барельефами, 
статуями  и другимъ  украшеніемъ,  съ  бройзировкою,  золоченіемъ 
и раскраской» — ЗООрубл.;  за  восковую  фигуру  Петра  I,  «что  была 
поставлена  въ  кунстъ  - камеру» , — 200  рубл.;  за  восковую  рас- 
крашенную фигуру  цесаревны  Наталіи  Петровны — 100  руб.; 
«за  восковой,  раскрашенный  подъ  натуру,  бюстъ  князя  А.  Д. 
Меньшикова»,  исполненный  по  порученію  Екатерины  I и впо- 
слѣдствіи подаренный  Императрицей  Анною  графу  Бирону, — 
до  60  рубл.  Кромѣ  того,  оцѣнщики  положили  вознаградить  скульп- 
тора 600-ми  рублями  за  наблюденіе  надъ  отливкою  и формов- 
кою его  работъ  съ  1720  по  1732  годъ. 

Удовлетворивъ  претензіи  Растрелли,  Императрица  Анна 
поручила  е*му  изваять  свою  статую  въ  полномъ  уборѣ,  въ  ко-' 
ронѣ  и порфирѣ,  со  скипетромъ  въ  одной  рукѣ  и съ  другою 
рукою,  простертою  къ  державѣ,  которую  подноситъ  ей  мальчикъ- 
арабъ.  Эта  побочная  фигура  помѣщалась  на  особомъ  подно- 
жіи, приставленномъ  по  лѣвую  сторону  отъ  фигуры  Императ- 
рицы, образуя,  вмѣстѣ  съ  нею,  группу,  своимъ  размѣромъ  нѣ- 
сколько превосходящую  натуру.  Въ  такомъ  видѣ,  статуя  Им- 
ператрицы Анны  была  отлита  изъ  бронзы  и нынѣ  хранится 
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въ  музеѣ  Академіи  художествъ.  На  подножіи  подъ  фигурою  Анны 
вычекана  подпись;  «(Сотіе'^  (іе  Казігеііу  йогеііпо  ѣ 1741.».  Чеканка 
подробностей  костюма,  въ  особенности  узора  на  парчовомъ  ро- 
бронѣ Императрицы,  отличается  удивительною  тщательностью; 
работа  занимала  почти  цѣлыхъ  три  года  искусныхъ  чеканщи- 
ковъ' серебра,  взятыхъ  изъ  разныхъ  вѣдомствъ  въ  Москвѣ  и 
Петербургѣ. 

Въ  заключеніе  своего  разсказа  о Растрелли,  замѣтимъ,  что, 
въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  у него  имѣлся  искусный  помощникъ, 
изваянія  его  выходили  вполнѣ  эффектными,  какъ  то  мы  видимъ  на 
«Нептунѣ»,  отливка  котораго  производилась  литейщикомъ  Васну, 
въ  1724,  и на  группѣ  Петра  I передъ  Инженернымъ  Замкомъ, 
отлитой  менѣе  искуснымъ  мастеромъ,  Мартелли.  Окончательная 
отливка  этой  группы  послѣдовала  уже  послѣ  смерти  Растрелли, 
получившаго  въ  1743  г.  вознагражденіе  за  статую  Анны  Іоан- 
новны отъ  щедротъ  уже  Императрицы  Елизаветы  Петровны. 

Указавъ,  въ  своемъ  мѣстѣ,  на  то,  что  Наглеръ  неправильно 
приписалъ  гр.  Растрелли-отцу  рельефы  на  тэмы  изъ  Эзоповыхъ 
басенъ,  упомянемъ  теперь  о дѣйствительномъ  авторѣ  этихъ 
произведеній.  Работалъ  ихъ  французскій  скульпторъ  Никола 
Пино,  состоявшій  въ  распоряженіи  Леблона  при  выполненіи  имъ, 
по  собственному  проекту,  украшеній  Лѣтняго  сада  Графу  Ра- 
стрелли-старшему  принадлежатъ  только  декоративныя  маски  въ 
Петергофскомъ  саду  у фонтановъ,  близъ  грота. 

Кромѣ  Пино,  на  русской  службѣ,  при  Императрицахъ  Аннѣ 
и Елизаветѣ,  находился  еще  скульпторъ  Давидъ  Устерсо,  или 
Остерзе,  шведъ,  принятый  въ  службу  и находившійся  на  ней 
до  1749  года.  Устерсу,  между  прочимъ,  принадлежала  орнамен- 
тація въѣздныхъ  воротъ  Аничковскаго  дворца,  съ  Невскаго 
проспекта,  при  окончаніи  сооруженія  этого  зданія.  Впрочемъ, 
Устерсъ,  точно  такъ  же,  какъ  и Пино,  былъ  скульпторъ  чисто- 
орцаментальный. 

Въ  ту  же  категорію,  но  несравненно  выше  называемыхъ  ху- 
дожниковъ, долженъ  быть  поставленъ  ‘Толлано  (КоПапф,  скульп- 
торъ на  службѣ  Конторы  Строеній  и съ  1762  академикъ  Им- 
ператорской Академіи  художествъ  (родившійся  въ  1711  г.  и 
умершій  въ  1791  г.).  Званіе  академика  онъ  получилъ  за  вылѣп- 
ленную съ  замѣчательнымъ  вкусомъ  «восковую  модель  вазы  съ 
цвѣтами,  на  которыхъ  сидятъ  насѣкомыя» . Ролланъ  образовалъ 
нѣсколькихъ  учениковъ  по  своей  спеціальности. 

Вотъ  и всѣ  -выдающіеся  дѣятели  по  части  скульптуры  въ 
Россіи  съ  начала  XVIII  вѣка  и до  учрежденія  Академіи  худо- 
жествъ, изъ  которой  вышли  первые  русскіе  ваятели,  развив- 
шіеся подъ  руководствомъ  талантливаго  профессора  Никола 
Жилле  (СгШеІ). 
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РИСУНКИ,  ІІРЙЛОИІЁНИЫЁ  къ  НАСТОЯЩЁМ  ВЫПУСКУ 


1.  «Игроки»  гравюра  Г.  Струна  съ  картины  Клауса  Мейера. — Оригиналъ,  вос- 
произведенный этою  гравюрой, — картина  не  новая:  онъ  явился  на  свѣтъ  болѣе 
трехъ  лѣтъ  тому  назадъ,  фигурировалъ  на  берлинской  международной  выставкѣ 
1886-го  года  и усилилъ  извѣстность  своего  автора,  даровитаго  мюнхенскаго 
укивописца,  котораго  художественная  критика  приравнивала  къ  лучшимъ  жан- 
ристамъ старо-голландской  школы,  особенно  къ  П.  де-Гогу.  Дѣйствительно,  въ 
картинахъ  К.  Мейера  есть  много  общаго  съ  корифеями  цвѣтущей  поры  гол- 
ландской живописи,  въ  отношеніи  выбора  сюжетовъ,  композиціи  сценъ,  игры 
свѣта,  колорита  и манеры  деликатнаго  письма,  а въ  отношеніи  характерности 
дѣйствующихъ  лицъ  и ихъ  экспрессивности  онъ  едва-ли  даже  не  перещего- 
лялъ этихъ  мастеровъ.  Свойственныя  художнику  качества  особенно  ярко  вы- 
казались въ  «Игрокахъ».  Онъ  представилъ  въ  этой  картинѣ  четырехъ  людей 
различнаго  типа  и темперамента,  въ  костюмахъ  и обстановкѣ  временъ  трндца- 
тилѣтней  войны,  бросилъ  на  нихъ  яркій  потокъ  свѣта  и,  для  лучшей  ихъ  ха- 
рактеристики, выбралъ  для  нихъ  занятіе — игру  въ  кости, — во  время  котораго 
сильно  разыгрываются  человѣческія  страсти.  Безпокойство  проигрывающаго, 
затаенная  радость  выигрывающаго,  вниманіе  двухъ  зрителей,  неучаствующихъ 
въ  игрѣ,  переданы  въ  произведеніи  нѣмецкаго  художника  съ  удивительною 
правдою,  которой  могъ  бы  позавидовать  любой  изъ  высокоцѣнимыхъ  теперь 
голландцевъ. 

Указанныя  достоинства  этой  картины  побудили  г.  Струка  передать  ее  въ 
аквафортной  гравюрѣ,  которую  мы  охотно  приняли  въ  свой  журналъ,  какъ 
работу  образцовую  въ  своемъ  родѣ.  Біографическія  свѣдѣнія  о г.  Струкѣ 
можно  найдти  въ  IV  томѣ  «Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»,  стр.  257. 

2.  «Недоразумѣніе»,  картина  Н.  Д.  Лосева. — Авторъ  этой  привлекательной 
картинки — художникъ  еще  молодой,  но  уже  занявшій  видное  мѣсто  среди 
нашихъ  живописцевъ.  Николай  Дмитріевичъ  Лосевъ  родился  въ  1855  г.,  общее 
образованіе  получилъ  въ  ливенскомъ  духовномъ  училищѣ  и,  поступивъ,  по 
окончаніи  курса  въ  этомъ  заведеніи,  въ  воспитанники  Академіи  художествъ  въ 
1874  году,  занимался  въ  ней  въ  качествѣ  сперва  вольноприходящаго,  ученика, 
а потомъ  (съ  1876  года) — академиста.  Во  время  прохожденія  академическаго 


курса,  онъ  получилъ;  пъ  1879  г.  малую  поощрительную  медаль  за  рисунокл» 
съ  натуры  II  малую  серебряную  медаль  за  этюдъ,  въ  1880  г. — двѣ  большія 
серебряныя  медали  снова  за  рисунокъ  и этюдъ,  въ  1882 — второстепенную 
золотую  медаль  за  исполненіе  конкурсной  программы.  «Притча  о Блудномъ 
Сынѣ»,  и,  наконецъ,  въ  1883  г.,  первоклассную  золотую  медаль  за  программу: 
«Послѣднія  минуты  князя  Михаила  Черниговскаго».  Вмѣстѣ  съ  этою  послѣд- 
ней наградою,  онъ  пріобрѣлъ  званіе  художника  1-ой  степени  и право  на  по- 
ѣздку въ  чужіе  края  на  счетъ  правительства;  но  болѣзнь  помѣшала  ему  от- 
правиться въ  путешествіе  немедленно,  и онъ  поѣхалъ  за  границу  только  въ 
1886  году.  Трехлѣтній  срокъ  своего  пенсіонерства  г.  Лосевъ  провелъ  въ  Римѣ, 
а потому  было  естественно,  что  онъ  увлекся  воспоминаніемъ  о древнихъ  вре- 
менахъ вѣчнаго  города  и сталъ  воспроизводить  своею  кистью  нравы  и бытъ 
его  императорской  эпохи,  примкнувъ,  въ  этомъ  • отношеніи,  къ  направленію, 
котораго  держатся  съ  таки.мъ  успѣхомлі  Г.  И.  Семирадскій  и С.  П.  Бакало- 
впчъ.  Жизнь  античнаго  Рима  да;іа  сюжеты  для  картинъ,  исполненныхъ  г.  Ло- 
севы.чъ  во  время  его  пенсіонерства:  «Невѣста  посвящаетъ  своп  дѣтскія 

игрушки  домашни.мъ  богамъ» , «Отвѣтъ  милому» , «Отпущеніе  рабыни  на  сво- 
боду» , которыми  петербургская  публика  имѣла  случай  любоваться  на  академи- 
ческихъ выставкахъ  1887 — 1888  годовъ.  За  послѣднюю  н.зъ  названныхъ  кар- 
тинъ, Акаде.мія  возвела  г.  Лосева  въ  званіе  академика. 

Пзлюбленномл*  направленію  художникъ  остался  вѣренъ  и въ  картинѣ; 
«Недоразумѣніе»,  бывшей  на  выставкѣ  1889-го  года  и состав.іяющей  нынѣ  соб- 
ственность Государыни  Императрицы.  Въ  этомъ  произведеніи,  художникъ  при- 
водитъ зрителя  на  террассу  богатой  древне-римской  тылы,  окруженной  роскош- 
нымъ садомъ,  въ  которомъ  живописно  мѣшаются  объемистые  платаны  съ 
развѣсистыми  пиньями  и стройньши  кипарисами.  Съ  ихъ  многотонною  зеленью 
составляетъ  живописный  контрастъ  бѣлый  мраморъ  нѣсколькихъ  статуй  и мас- 
сивной ска.мьи.  Въ  этомъ  привѣтливомъ  загородномъ  уголкѣ  происходитъ 
интимная  сцена,  въ  родѣ  тѣхъ,  какія  бывали  и бываютъ  во  всѣ  времена  и у 
всѣхъ  народовъ:  между  двумя  молодыми  людьми,  связанными  другъ  съ  другомъ 
нѣжною  страстью,  между  возлюбленными,  женихомъ  и невѣстой,  пли,  быть 
можетъ,  недавно  сочетавши.мнся  супругами,  произош.іа  минутная  размолвка: 
оскорбенная  или  огорченная,  она  заливается  слезами,  склонивъ  свое  разгоря- 
ченное лицо  на  холодную  доску  мраморнаго  стола;  онъ,  чувствуя,  что  слиш- 
комъ далеко  зашелъ  въ  своихъ  укорахъ,  старается  оправдаться  передъ  милой, 
или  утѣшить  ее.  При.мѣренія  еще  не  произошло,  но  чувствуется,  что  оно  уже 
близко,  и что  для  этой,  въ  сущности  счастливой  четы  вскорѣ  снова  покажутся 
привѣтливыми  и яркое  италіанское  солнце,  и напоенный  ароматами  воздухъ,  и 
ликующая  вокругъ  жизнь  природы. 

3.  «Прощенный  день  въ  Бретани»  (Вгеіоппез  аи  Рагііоп),  картина  П.-А.-Ж. 
Даньяна-Буверё,  была,  по  выраженію  французовъ,  ріёсе  ііе  гезізіапсе  въ  прошло- 
годнемъ парижскомъ  салонѣ,  доставила  на  немъ  своему  авторѵ  высшую  почет- 
ную награду,  а затѣмъ  красовалась  на  международной  художественной  выставкѣ 
въ  Мюнхенѣ,  гдѣ  также  присуждена  была  за  нее  первая  золотая  медаль.  Та- 
ким7^  образомъ,  картина  талантливаго  французскаго  живописца  признана 
капитальнымъ  произведеніемъ  современнаго  искуства  въ  двухъ  важнѣйшихъ 
художественныхъ  центрахъ  Европы,  а потому  мы  полагае.мъ,  что  нашимъ  чи- 
тателямъ будетъ  небезынтересно  получить  наглядное  понятіе  объ  этой  картинѣ, 
по  прилагаемому  здѣсь  снимку.  Впрочемъ,  постоянные  подписчики  наши  отчасти 
уже  знаютъ  о ней  изъ  статьи  о послѣднемъ  парижскомъ  салонѣ,  помѣщенной 
въ  VI  1-мъ  томѣ  «Художественныхъ  Новостей»  (N=10,  столб.  261).  Нашъ  почтенный 
корреспондентъ,  Г.  Л.,  исчисляя  лучшія  картины  этого  салона,  вотъ  что  го- 
ворилъ о Даитанѣ-Буверё  и объ  его  «Бретонкахъ» : «Художникъ — по  направленію 
плэнэристъ — усадилъ  на  лугу  нѣсколькихъ  бретонскихъ  простолюдинокъ,  моло- 
дыхъ и старухъ;  псѣ  онѣ  надѣли  праздничный  мѣстный  костюмъ:  черное  платье, 
большіе  бѣлые  чепцы  и бѣлыя  пелерины.  Подлѣ  стоятъ  два  молодца,  заложивъ 
руки  въ  карманы  штановъ,  и с.іушаютъ  молитву,  которую  читаетъ  одна  изъ 
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женщинъ.  Вда.ні  видны  еще  двѣ  подобныя  группы  люден,  высится  остроко- 
нечная колокольня  приходской  церкви,  и раскинулись  своими  вѣтвями  двѣ  или 
три  сосны.  Трудно  прпдріать  болѣе  безхитростное  содержаніе,  а,  между  тѣмъ, 
отъ  картины  вѣетъ  такою  .любовью  къ  природѣ  и къ  этимъ  простымъ  людямъ, 
такимъ  изученіемъ  воздуха  приморской  страны,  внѣшняго  типа  и внутренняго 
характера  ея  обитателей,  — словомъ,  такою  правдою,  жизнью  и поэзіей,  что 
долго  не  оторвешься  отъ  этого  полотна.  Оно  представ.ляетъ  поучительный  при- 
мѣрлэ  того,  что  произведеніе  можетъ  быть  высоко  - художественно  и безъ 
вложенной  въ  него  соціальной,  философской  или  литературной  идеи». 

Прелестная  картина  Даньяна-Бувере  куплена  еще  въ  салонѣ  богатымъ 
негоціантомъ  Энгелемъ  Гросомъ,  однимъ  изъ  главныхъ  представителей  фирмы: 
«Дольфусъ-Мигъ» , въ  Мюльгаузенѣ,  за  30.000  франк. 

4.  <Болотце>,  гравюра  на  деревѣ  А.  А.  Кононова. — Представ.ляемъ  эту  ксил- 
лографію  вниманію  своихъ  читателей  д.ія  того,  чтобы  они  могли  судить  объ 
успѣхѣ,  съ  какимъ  ведется  преподаваніе  гравированія  на  деревѣ  въ  Рисо- 
вальной Школѣ  Императорскаго  Общества  поощренія  художествъ,  подъ  руко- 
водствомъ такого  искуснаго  мастера,  какъ  Е.  В.  Гогенфельденъ.  А.  Кононовъ, 
юноша  всего  девятнадцати  лѣтъ  оъь  роду,  учится  въ  этой  школѣ  только  съ 
1884  года,  а въ  классѣ  г.  Гогенфельдена  занимается  съ  очень  недавняго  вре- 
мени; между  тѣмъ,  какъ  видно  по  его  «Болотцр , владѣетъ  онъ  ксиллографиче- 
скими  инструментами  умѣло,  бойко  и не  безъ  вкуса.  За  этотъ  политипажъ,  испол- 
ненный по  собственному  рисунку  художника,  сдѣланному,  очевидно,  подъ  впе- 
чатлѣніемъ одного  изъ  этюдовъ  II.  И.  Шишкина,  Комитетъ  Общества  поо- 
щренія художествъ  присудилъ  г.  Кононову  награду  на  послѣднемъ  экзаменѣ 
Рисовальной  Школы. 

5.  «Въ  цвѣтахъ»,  мраморная  фигура  Н.  А.  Лаверецкаго. — Это  новое  произве- 
деніе заслуженнаго  профессора  скульптуры  находилось  на  послѣдней  академи- 
ческой выставкѣ  и,  какъ  одно  изъ  лучшихъ  ея  украшеній,  попало  въ  число 
вещей,  купленныхъ  Академіею  на  счетъ  спеціальной  суммы,  ежегодно  отпускае- 
мой ей  для  поощренія  русскихъ  художниковъ.  Было  бы  жаль,  если  бы  это 
изящное  изваяніе  не  осталось  въ  самой  Академіи,  а отправилось  въ  какой-либо 
изъ  формирующихся  провинціальныхъ  музеевъ. 

Желающихъ  получить  свѣдѣнія  о г.  Лаверецкомъ  и его  трудахъ  отсылаемъ 
къ  замѣткѣ  объ  этомъ  художникѣ,  помѣщенной  въ  ІІ-мъ  томѣ  «Вѣстника 
Изящныхъ  искуствъ».  стр.  371. 
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живопись  въ  XIX  СТОЛѢТІИ 


Статья  М.  П.  СОЛОВЬЕВА 
{Продолженіе) 

XI 

Перерожденіе  классицизма  и романтизма  въ  Германіи— В*  Каульбахъ 

и Морицъ  фонъиШвиндъ 

кмецкое  искуство  пережило  почти  такую  же  внут- 
реннюю борьбу  и тяжелые  кризисы,  какіе  мы 
видѣли  во  Франціи.  Главная  разница  состоитъ 
въ  томъ,  что,  изъ  всѣхъ  европейскихъ  странъ, 
только  во  Франціи  искуство  и литература  жи- 
вутъ въ  такомъ  тѣсномъ  единеніи  съ  національ- 
ной жизнью  и неотдѣлимы  отъ  историческихъ 
судебъ  народа;  въ  одной  Франціи  искуство  такъ 
чутко  и отчетливо  передаетъ  движенія  народ- 
наго духа  и составляетъ  потребность,  если  не  всей  націи,  то 
такой  широкой  и понятливой  публики,  которая  нигдѣ  не  су- 
ществуетъ въ  столь  значительномъ  процентномъ  отношеніи  къ 
массѣ.  Въ  Германіи,  благодаря  историческимъ  особенностямъ  и 
слабо-развитой  общественной  и политической  жизни,  искуство  не 
могло  претендовать  на  роль,  подобную  той,  какая  принадлежала 
французскому  искуству  временъ  реставраціи  и іюльской  монар- 
хіи; въ  Германіи  оно  никогда  не  могло  освободиться  отъ  под- 
чиненія литературѣ. 
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Подъемъ  искуства,  ознаменованный  призваніемъ  Корнелі- 
уса въ  Мюнхенъ  и развитіемъ  дюссельдорфской  школы,  сразу 
оборвался.  Въ  сороковыхъ  годахъ,  положеніе  нѣмецкаго  иску- 
ства представлялось  въ  смутномъ  и неутѣшительномъ  видѣ.  Отъ- 
ѣздъ Корнеліуса  изъ  Мюнхена  имѣлъ  болѣе  значительныя  по- 
слѣдствія, нежели  ожидали  противники  и порицатели  этого  ма- 
стера. Общество  художниковъ  потеряло  вождя.  Понимали,  что 
проложенное  Корнеліусомъ  направленіе  не  можетъ  болѣе  продол- 
жаться, но  не  знали,  на  какой  новый  путь  слѣдуетъ  вступить. 
Въ  Берлинѣ,  Корнеліусъ  еще  былъ  не  у дѣлъ.  Ожесточенныя 
нападенія,  встрѣченныя  имъ  тамъ  на  первыхъ  шагахъ,  не  да- 
вали основанія  надѣяться,  что  для  него  откроется  возможность 
успѣшной  дѣятельности.  Мирныя  и согласныя  отношенія  въ  дюс- 
сельдорфской колоніи  тоже  не  существовали  больше.  Направле- 
нія обособлялись  съ  возростающею  рѣзкостью,  и къ  художествен- 
нымъ разногласіямъ  присоединились  распри  религіознаго  свой- 
ства. Значительно  расширился  кругъ  сюжетовъ,  особенно  въ 
жанровой  и пейзажной  живописи.  Нѣкоторые  старались  воз- 
высить интересъ  своихъ  картинъ,  вводя  въ  нихъ  политическія 
и соціальныя  тэмы.  Таковъ  былъ  Карлъ  Гюднеро  изъ  Дюссель- 
дорфа (1814 — 1878),  затронувшій  соціальные  вопросы  въ  своихъ 
картинахъ:  «Силезскіе  ткачи»  и «Охотничье  право,  или  смерть 
браконьера».  Громадный  успѣхъ  англійскаго  жанриста  Вильки, 
съ  картинами  котораго  Европа  знакомилась  по  гравюрамъ,  по- 
ощрилъ нѣмецкихъ  художниковъ  работать  въ  его  родѣ.  Еже- 
годныя поѣздки  мюнхенскихъ  живописцевъ  въ  Италію  развили 
любовь  къ  изученію  италіанской  народной  жизни,  хотя  не  вы- 
дѣлили изъ  ихъ  среды  такихъ  талантовъ,  какъ  Верне,  или 
Роберъ.  Но  успѣхи  жанровой  и пейзажной  живописи  одни  не 
могли  вполнѣ  удовлетворить  художественнымъ  потребностямъ 
современниковъ,  для  которыхъ  героическая  (религіозная  и исто- 
рическая) живопись  все-таки  оставалась  высокимъ  идеаломъ.  Они 
не  требовали  монументальной  живописи,  которая  всегда  находится 
въ  зависимости  отъ  архитектуры,  но  желали  картинъ,  исполнен- 
ныхъ натурально,  жизненно  и сочно,  соединяющихъ  въ  себѣ 
драматическій  эффектъ  съ  полной  правдивостью.  Къ  сожалѣнію, 
осуществить  этотъ  идеалъ  было  нельзя.  Господствовавшее  на- 
правленіе, въ  техническомъ  отношеніи,  не  возвышалось  надъ  уров- 
немъ посредственности,  не  изощряло  глаза  въ  изученіи  внѣш- 
няго проявленія  жизни  и въ  большей  части  случаевъ  давало 
только  раскрашенные  рисунки.  Тѣмъ  неменѣе,  всѣ  сознавали, 
что  въ  историческихъ  картинахъ  настоящій  колоритъ  чрезвы- 
чайно способствуетъ  оживленію  изображенія.  При  такой  без- 
помощности, свѣтлымъ  откровеніемъ  явились  двѣ  картины  бель- 
гійскихъ художниковъ:  Галле  (СгаПаіІ;),  «Отреченіе  Карла  V» , и Бьева 
(ВіеКе),  «Компромисъ  нидерландскаго  дворянства  на  защиту  про- 
тивъ инквизиціи».  Обѣ  картины  объѣхали,  въ  1843  г.,  всѣ  зна- 
чительные города  Германіи. 


живопись  въ  XIX  СТОЛѢТІИ. 


85 


До  того  времени,  бельгійское  искуство  было  мало  извѣстно. 
Исходъ  революціи  вызвалъ  въ  Бельгіи  также  реакцію  въ  исто- 
рическомъ и старонародномъ  духѣ.  Народилось  стремленіе  воз- 
вратиться отъ  новомоднаго  классицизма  къ  славнымъ  національ- 
нымъ преданіямъ  старыхъ  Нидерландовъ,  къ  смѣлому  и пышному 
стилю  Рубенса.  Общимъ  одобреніемъ  встрѣчена  была  на  брюс- 
сельской выставкѣ  1830  года  картина  молодаго  художника  Вап- 
перса,  изображавшая  патріотическій  подвигъ  лейденскаго  бур- 
гомистра ванъ-деръ-Верфа,  написанная  подъ  вліяніемъ  Рубенса, 
со  страстнымъ  движеніемъ,  съ  блескомъ  красокъ.  Съ  тѣхъ  поръ, 
поворотъ  къ  старой  манерѣ,  блестящей  по  колориту  и полной 
жизни  по  рисунку,  сдѣлался  боевымъ  кличемъ  молодыхъ  талан- 
товъ. Плоды  этого  поворота  выразились  въ  картинахъ  Галле  и 
Бьева.  Изображенныя  событія  не  представляютъ  ничего  особен- 
наго. У Галле — старикъ  прощается  съ  многолюднымъ  собраніемъ 
знатныхъ  господъ  и дамъ;  у Бьева — множество  дворянъ  тѣснятся 
къ  столу  подписывать  бумагу.  Содержаніе,  однако,  хорошо  уже 
тѣмъ,  что  возбуждаетъ  цѣлый  рядъ  мыслей,  вызываетъ  воспоми- 
наніе о геройской  борьбѣ  Нидерландовъ  съ  тираніей  (оба  событія 
относятся  къ  началу  нидерландской  войны  за  независимость). 
Нѣмцевъ  поразили  роскошь  красокъ  и живая  правда  изобра- 
женія, къ  которымъ  въ  Германіи  не  привыкли.  Впервые  уви- 
дѣли свободно-исполненную  композицію,  настоящія  сукно,  шелкъ 
II  бархатъ,  а не  небывалый  покровъ  изъ  неизвѣстной  ткани 
па  сочиненныхъ  фигурахъ.  Головы  казались  живыми  и говоря- 
щими, движенія  естественными,  группы  безыскуственными — та- 
кими, каковы  онѣ  могли  быть  въ  дѣйствительности.  Въ  карти- 
нахъ Делароша  и Делакруа  все-таки  проглядывала  личность  ар- 
тиста, извѣстный  субъективный  тонъ:  ничего  подобнаго  не  за- 
мѣчалось у Бьева  и Галле:  это  были  простые  художники,  тонко 
воспринимавшіе  красоту  тоновъ  и ставившіе  внѣшнюю  правду 
выше  глубокихъ  чувствъ.  Этимъ  они  соблазнили  и произвели 
глубокое  впечатлѣніе  на  нѣмецкихъ  художниковъ,  нуждавшихся 
въ  технической  выучкѣ.  Стало  распространяться  убѣжденіе,  что 
лучше  всего  пишу^гъ  въ  Бельгіи  (и  Парижѣ).  Историческая  живо- 
пись получила  сильный  толчекъ.  Поклоненіе  классическому  стилю 
начало  падать.  Для  этого,  впрочемъ,  не  нужно  было  дожидаться 
нападенія  изъ  враждебнаго  лагеря.  Въ  нѣдрахъ  старой,  идеали- 
стически-настроенной  школы  появился  сильнѣйшій  противникъ 
традиціоннаго  классическаго  направленія.  Вильгельму  ТСаульдаху^ 
на  котораго  смотрѣли,  какъ  на  законнаго  преемника  Корнеліуса, 
суждено  было  поднять  расколъ  и произвести  разложеніе  клас- 
сическаго направленія. 

Тяжелыя  испытанія  въ  юности,  долгая  и томительная  борьба 
съ  неблагопріятными  обстоятельствами,  отняли  у фантазіи  Кауль- 
баха  невозмутимую  ясность  и пріучили  его  относиться  къ  жизни 
безъ  возвышенности,  но  съ  критической  проницательностью. 
Нельзя  безусловно  признать,  что  вступленіе  Каульбаха  въ  ма- 
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стерскую  Корнеліуса  было  счастливымъ  событіемъ.  Противорѣчіе 
между  господствовавшимъ  тамъ  направленіемъ  и характеромъ 
Каульбаха  не  было  устранено.  Онъ  усвоилъ  внѣшніе  пріемы 
учителя,  но  обыкновенно  искажалъ  ихъ  чуждыми  имъ  элемен- 
тами, нарушавшими  цѣльность  замысла.  Ему  не  достаетъ  наив- 
ной вѣры  въ  идеальный  міръ;  изображая  его,  онъ  чувствуетъ 
непреодолимую  склонность  къ  ироніи  и не  можетъ  воздержаться 
отъ  нея.  Въ  этомъ  отношеніи,  ироническое  остроуміе  Каульбаха 
напоминаетъ  Гейне,  боготворимаго  сѣверо-германской  молодежью 
и жестоко  издѣвавшагося  надъ  берлинской  ироніей.  Для  идеа- 
листическаго стиля,  формы  Каульбаха  слишкомъ  часто  клонятся 
къ  натурализму,  а для  реалистическаго  изображенія  недостаточно 
богаты  и жизненны. 

Каульбахъ  (1805  — 1877)  родился  въ  Арольсенѣ  и,  семнадца- 
тилѣтнимъ юношей,  прибылъ  въ  Дюссельдорфъ,  вскорѣ  послѣ 
того,  какъ  во  главѣ  тамошней  академіи  былъ  поставленъ  Корне- 
ліусъ. Онъ  послѣдовалъ  за  своимъ  учителемъ  въ  Мюнхенъ  и уча- 
ствовалъ въ  нѣкоторыхъ  монументальныхъ  работахъ,  начатыхъ 
тамъ  по  внушенію  Корнеліуса.  Ему  принадлежатъ  аллегорическія 
фигуры  четырехъ  баварскихъ  рѣкъ  въ  Аркадахъ  и плафонъ  въ 
Одеонѣ.  Сильнѣе,  нежели  въ  этой  живописи,  проявилась  его  ори- 
гинальность въ  рисункахъ.  «Домъ  сумасшедшихъ»  и «Преступ- 
никъ изъ  за  поруганной  чести»  — композиціи  чрезвычайно  выра- 
зительныя, производящія  тяжелое  впечатлѣніе.  «Битва  гунновъ» 
(1834 — 1837)  высоко  подняла  его  въ  общественномъ  мнѣніи  и 
прочно  установила  его  повсемѣстную  славу.  Она  выдвинула  его 
изъ  ряда  послѣдователей  Корнеліуса  и обезпечила  за  нимъ  са- 
мостоятельное положеніе.  Извѣстна  легенда,  давшая  содержаніе 
упомянутой  картинѣ.  Современникъ  Юстиніана,  Дамаскій  упо- 
минаетъ, что  послѣ  битвы  Атиллы  съ  римлянами  подъ  стѣнами 
Рима — событіе  легендарное, — души  убитыхъ  продолжали  съ  не- 
утолимой яростью,  въ  теченіе  трехъ  дней  и ночей,  сражаться  въ 
воздухѣ.  Изъ  Византіи  эта  легенда  проникла  въ  Италію  и нашла 
себѣ  мѣсто  въ  одной  монастырской  лѣтописи  VIII  вѣка.  Обык- 
новенно принято  отождествлять  битву  гунновъ  съ  каталаун- 
скимъ  сраженіемъ.  На  картинѣ  Каульбаха,  земля  покрыта  тѣ- 
лами. Убитые  бойцы  съ  трудомъ  просыпаются  отъ  смертнаго 
сна,  прислушиваются  къ  шуму  битвы  и поднимаются  на  помощь 
товарищамъ.  Тѣни  женщинъ  будятъ  убитыхъ  отцовъ  и мужей 
и посылаюі'ъ  ихъ  мстить  за  себя.  Пѣмъ  выше,  тѣмъ  сильнѣе 
просыпается  жизнь.  Потрясая  оружіемъ,  летятъ  римляне  и гунны, 
и наверху  закипаетъ  новая  яростная  сѣча.  Въ  этой  картинѣ 
впервые  является  любимый  пріемъ  Каульбаха — располагать  ком- 
позицію по  круговой  линіи,  оставляя  средину  картины  почти 
пустой:  гунны  и римляне  поднимаются  справа  и слѣва  и стал- 
киваются наверху;  это — первый  планъ.  Между  полемъ  битвы  и 
встрѣчей  воиновъ — задній  планъ,  на  которомъ  видны  городъ  и, 
ближе,  новыя  кучи  мертвыхъ  и возстающихъ.  По  желанію  вла- 
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дѣльца  картины,  гр.  Рачинскаго,  она  осталась  въ  состояніи  ко- 
ричневаго подмалевка,  вслѣдствіе  чего  зловѣідее  впечатлѣніе  ея 
несравненно  сильнѣе,  нежели  въ  повтореніи  этого  сюжета  крас- 
ками, въ  Берлинскомъ  музеѣ. 

Слава  Каульбаха  усилилась  съ  появленіемъ  его  рисунковъ 
къ  гетевскому  «Рейнеке-Лису»  и большой,  массивной  картины: 
«Разрушеніе  Іерусалима».  Старинныя  иллюстраціи,  которыми 
украшалась  сказка  о Лисѣ  уже  въ  первопечатныхъ  изданіяхъ 
XIV  вѣка,  не  остались  безъ  вліянія  на  композиціи  Каульбаха. 
Сами  по  себѣ,  по  общему  характеру,  онѣ  невполнѣ  соотвѣт- 
ствуютъ поэмѣ  Гете,  не  имѣя  ея  спокойствія  и безукоризненной 
красоты.  Каульбахъ  посвоему  пересказываетъ  образно  поэму.  Со- 
временники были  рады  найдти  въ  царствѣ  животныхъ  каррика- 
турное  отраженіе  неурядицы,  происходившей  въ  церкви  и госу- 
дарствѣ. Разрушеніе  Іерусалима  привлекало,  конечно,  не  симво- 
лическими фигурами  ангеловъ  и пророковъ,  а разнообразнымъ 
сопоставленіемъ  группъ  перваго  плана:  въ  срединѣ — первосвящен- 
никъ (?),  поражающій  себя  мечемъ  у жертвенника;  справа,  подъ 
охраной  ангеловъ,  удаляется  христіанское  семейство,  сочиненное 
въ  типѣ  Бѣгства  во  Египетъ;  слѣва — олицетвореніе  евреевъ,  не 
имѣющихъ  родины,  бѣгущій  Вѣчный  Жидъ;  на  заднемъ  планѣ 
— штурмъ  объятаго  дымомъ  и пламенемъ  храма  и торжественное 
появленіе  императора  Тита,  окруженнаго  трубачами  и орлами. 
Этою  картиной  Каульбахъ  угодилъ  обѣимъ  партіямъ,  соеди- 
нивъ глубокомысленную  и сложную  композицію  съ  крупными 
достоинствами  реалистическаго  и живописнаго  исполненія.  Оба 
названныя  произведенія  появились  почти  одновременно  (1845  — 
1846).  Какъ  иллюстраторъ,  Каульбахъ  несравненно  выше  въ 
своихъ  позднѣйшихъ  рисункахъ:  Гетсвскія  женщины  и иллю- 
страціи къ  «Макбету»  и «Королю  Іоанну»  Шекспира.  Какъ  живо- 
писецъ, оііъ  слилъ  живописную  манеру  съ  идеалистическими 
требованіями  въ  главномъ  своемъ  произведеніи  — циклѣ  стѣн- 
ныхъ картинъ  Треппенгауза  Берлинскаго  музея  (1847 — 1863). 
Этотъ  циклъ  составляетъ  живописную  философію  исторіи,  надъ 
которой  во  Франціи  трудился,  хотя  и не  въ  столь  обширныхъ 
размѣрахъ,  Делакруа.  Каульбахъ  включилъ  сюда  «Битву  гун- 
новъ» II  «Разрушеніе  Іерусалима»,  которыя  добавилъ  «Вави- 
лонскимъ столпотвореніемъ  или  раздѣленіемъ  языковъ»,  «Цвѣ- 
тущимъ періодомъ  Греціи» , «Крестоносцами  предъ  Іерусалимомъ» 
и «РеформаціеГр) . Всемірно-историческое  значеніе  избранныхъ 
событій  не  подлежитъ  сомнѣнію,  за  исключсніеімъ  «Греціи»  и 
«Реформаціи»,  которыя  являются  неудачными  аллегоріями,  а въ 
«Реформаціи» , кромѣ  того,  льстя  національному  чувству,  Кауль- 
бахъ даже  невѣрно  перетолковалъ  самую  исторію.  Но  вообще 
онъ  чрезвычайно  остроумно  пользовался  миѳомъ  для  объясненія 
историческихъ  эпохъ  и удачно  примѣнялъ  ихъ  къ  современной 
жизни  и образованію;  напр.,  въ  сказаніи  о Вавилонскомъ  стол- 
потвореніи, онъ  изображаетъ  возстаніе  рабочихъ  противъ  архи- 
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текторовъ:  сверху  гремитъ  Іегова,  сокрушающій  зданіе  человѣ- 
ческой гордости;  работники  сбѣгаютъ  внизъ  съ  башни  и у под- 
ножія ея  избиваютъ  строителей.  Надменный  царь  сидитъ,  точно 
окаменѣлый,  на  высокомъ  тронѣ,  покинутый  приближенными; 
на  первомъ  планѣ,  люди,  соединясь  въ  естественные  племенные 
союзы,  покидаютъ  мѣсто  закрѣпощеннаго  труда  и расходятся 
по  вольному  свѣту.  Конечно,  изучая  внимательно  циклъ  Кауль- 
баха,  нельзя  не  замѣтить  и слабыхъ  сторонъ  его.  Онъ  охотно 
повторяетъ  свой  пріемъ,  располагая  группы  въ  видѣ  круга  съ 
пустой  серединой,  или  въ  эллиптической  линіи.  Типы  его  одно- 
образны, пишетъ  ли  онъ  германцевъ,  или  иныя  племена.  Также 
однообразны  и драппировки  одеждъ.  Бѣдность  формъ  особенно 
чувствуется  во  фризѣ,  который  тянется  въ  длину  надъ  главными 
картинами  и изображаетъ  всемірную  исторію  въ  видѣ  дѣтскихъ 
сценъ.  Самая  мысль  соединить  каррикатуру  съ  серіознымъ  исто- 
рическимъ повѣствованіемъ  имѣетъ  характерность  тяжелаго  нѣ- 
мецкаго остроумія,  совершенно  непонятнаго  внѣ  Германіи.  Дѣт- 
скія фигуры  однообразны  и некрасивы;  трудно  съ  разу  понять, 
какіе  предметы  у нихъ  въ  рукахъ,  и что  они  означаютъ;  фризы, 
поэтому,  обращаются  въ  трудный  ребусъ.  Остроумное  объясне- 
ніе фриза,  во  всякомъ  случаѣ,  доставляетъ  гораздо  болѣе  удо- 
вольствія, нежели  самый  фризъ  на  своемъ  мѣстѣ.  Отдѣльныя 
символическія  фигуры  и историческія  личности  въ  простѣнкахъ 
между  большими  картинами  аллегорически  изображаютъ  иску- 
ства  и науки.  Вводя  ихъ  въ  свой  циюъ,  Каульбахъ  влагаетъ  въ 
нихъ  столько  намековъ,  что  непосредственное  впечатлѣніе,  безъ 
комментарія,  дѣлается  неяснымъ  и неполнымъ.  Онѣ  предста- 
вляютъ не  столько  произведеніе  искуства,  сколько  многозначи- 
тельный іероглифъ.  Такова,  напримѣръ,  его  «Исторія» — класси- 
ческая муза,  окруженная  символическими  указаніями  на  смутное 
положеніе  Германіи  въ  1848  году.  Напротивъ  того,  «Сага»,  со- 
ставляющая панданъ  «Исторіи» , задумана  чрезвычайно  поэтично 
и просто,  въ  видѣ  сидящей  на  дольменѣ  сумрачной  вдохновенной 
старухи,  которой  нашептываютъ  разсказы  вѣщіе  вороны  Одина. 

Картины  Каульбаха,  въ  которыхъ  художественныя  досто- 
инства соединяются,  хотя  и негармонично,  съ  остроумными  по- 
литическими и либеральными  мыслями,  вообще  пришлись  чрез- 
вычайно по  вкусу  большинству  его  современниковъ,  но  среди 
- художниковъ  подверглись  сильнымъ  нападеніямъ.  Корнеліусъ  и 
представители  старой  мюнхенской  школы  стали  относиться  враж- 
дебно къ  Каульбаху  съ  тѣхъ  поръ,  какъ  онъ  указалъ  на  слабыя 
стороны  мюнхенскаго  художественнаго  развитія  въ  своихъ  фре- 
скахъ на  лицевыхъ  стѣнахъ  Новой  Мюнхенской  Пинакотеки.  Изо- 
бражая возрожденіе  нѣмецкаго  искуства,  онъ  ввелъ  въ  монумен- 
тальную картину  живыхъ  лицъ,  что  было  столько  же  смѣло, 
сколько  и безтактно.  На  треножникѣ,  въ  нишѣ  котораго  спитъ 
глубокимъ  сномъ  академическій  профессоръ,  украшенный  орде- 
нами, стоитъ  треглавное  чудовище  въ  парикѣ  и съ  косичкой — 
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аллегорія  рококо  или  цопфстиля.  Съ  одной  стороны  на  него 
налетаетъ,  поднявъ  огромный  нѣмецкій  мечъ,  Корнеліусъ,  сидя- 
щій на  Пегасѣ;  за  нимъ  спѣшитъ  Овербекъ  съ  церковной  хоруг- 
вію, Фейтъ  и четвертый  неизвѣстный  художникъ;  съ  другой 
стороны,  подъ  защитой  Паллады,  наступаютъ  Винкельманъ,  бро- 


■* 


<Сага>,  фреска  в.  фонъ-Каульбаха. 


сая  ВЪ  чудовище  чернильницу,  Карстенсъ  съ  греческими  щитомъ 
и мечемъ,  Торвальдсенсъ  съ  молоткомъ  ваятеля,  а вдали,  изъ-за 
моря,  выходитъ  зодчій-  Шинкель,  на  котораго  квакаетъ  раздув- 
шаяся лягушка.  Остальныя  фрески  изображаютъ  исторію  мюн- 
хенскихъ художниковъ  и работъ,  назначенныхъ  королемъ  Люд- 
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ВИГОМЪ.  Каульбахъ  взялъ  на  себя  задачу  монументально  произ- 
нести приговоръ  надъ  произведеніями  цѣлой  эпохи  нѣмецкаго 
искуства,  дѣятели  которой  почти  всѣ  были  еще  на  лицо,  и испол- 
нилъ это  съ  полной  откровенностью,  смутивъ  непосвященныхъ 
современными  некрасивыми  костюмами  портретныхъ  аллегори- 
ческихъ изображеній  и поставивъ  изображенныхъ  въ  невозмож- 
ность возражать  на  такое  монументальное  сужденіе.  Подъ  его  ру- 
ками, гимнъ  въ  честь  искуства,  который  требовался  назначеніемъ 
Пинакотеки,  превратился  въ  сатиру.  Недовольно  имъ  было  и моло- 
дое поколѣніе,  замѣчая  постоянно  возроставшую  условность  въ 
его  работахъ.  Ясно  видѣли,  что  если  у Каульбаха  было  доста- 
точно силы,  чтобы  сломить  замкнутый  кругъ  стараго  класси- 
ческаго стиля,  то  все-таки  не  было  такой  творческой  фанта- 
зіи, чтобы  основать  новое,  цѣльное  пскуство.  Послѣднія  про- 
изведенія его — «Саламинская  битва»  и «Гоненіе  христіанъ  при 
Неронѣ»  — встрѣчены  были  холодно,  хотя  были  ничѣмъ  не  хуже 
его  прежнихъ  картинъ.  Каульбахъ  бралъ,  главнымъ  образомъ, 
новизной.  Улеглось  удивленіе  — ослабло  и значеніе  художника, 
который  представляетъ  собою  не  столько  новое,  сколько  за- 
ключительное слово  школы,  отходящей  изъ  жизни  въ  область 
прошлаго. 

Съ  большимъ  блескомъ  закончила  свое  бытіе  романтическая 
школа,  послѣднимъ  и лучшимъ  представителемъ  которой  былъ 
высокоталантливый  Морицъ  фоно-Швипдо  (1804 — 1871  г.).  Онъ 
не  стоялъ  въ  непосредственной  связи  со  старой  романтической 
школой.  Однородность  его  направленія  объясняется  личными  его 
свойствами  II  той  средой,  которая  воспитала  его.  Швиндъ  ро- 
дился въ  Вѣнѣ  и остался  на  всю  жизнь  истымъ  вѣнцемъ  — 
остроумнымъ  резонеромъ,  не  щадящимъ  ни  себя,  ни  друзей,  и, 
въ  то  же  время,  добродушнымъ,  впечатлительнымъ,  съ  неисто- 
щимымъ запасомъ  наивности  въ  воображеніи.  Съ  юныхъ  лѣіч., 
музыка  II  поэзія  составляли  одинъ  изъ  важнѣйшихъ  интересовъ 
его  жизни.  Среди  сверстниковъ  его  дѣтства  іі  молодости  были 
такіе  музыканты,  какъ  Шубертъ,  Лахманъ,  и поэты  Ленау,  Бау- 
ернфельдъ.  Тѣсная  дружба  соединяла  его  съ  Листомъ.  Онъ  не 
только  наслаждался  и занимался  музыкой,  но  и служилъ  ей  въ 
своихъ  произведеніяхъ.  Слѣдуя  порядку  частей  одной  изъ  бет- 
ховенскііхъ  симфоній,  онъ  составилъ  сложный  и остроумный 
рисуноіѵЪ  (въ  Лейпцигскомъ  музеѣ),  изображающій  исторію  одной 
музыкальной  четы.  Его  послѣднее  музыкальное  произведеніе, 
фрески  въ  вѣнскомъ  оперномъ  театрѣ,  тоже  относится  къ  му- 
зыкѣ и посвящено  славѣ  великихъ  композиторовъ,  начиная  отъ 
Гайдна  II  Бетховена,  предъ  которыми  художникъ  благоговѣлъ, 
и кончая  Шубертомъ  іі  Маршнеромъ.  Вліяніе  музыки  на  его  кар- 
тины не  подлежитъ  сомнѣнію.  Субъективность,  преобладаніе 
внутренняго  чувства,  вредно  отражающееся  иногда  на  пласти- 
ческомъ достоинствѣ  фигуръ  фонъ-Швинда,  оригинальная  гар- 
монія линій  даже  въ  слабѣйшихъ  его  произведеніяхъ,  коренятся. 
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безъ  сомнѣнія,  въ  его  музыкальной  натурѣ.  Вслѣдствіе  этого,  ска- 
зочный II  легендарный  міръ  является  областью,  въ  которой  онъ 
не  имѣетъ  соперниковъ.  Какъ  музыкантъ,  онъ  проявляетъ  свое 
творчество  не  въ  сосредоточенномъ  драматическомъ  моментѣ, 
но  развиваетъ  избраную  тэму  въ  циклѣ  послѣдовательныхъ  эпи- 
зодовъ. Рисунокъ,  конечно,  преобладаетъ  у него  надъ  краской. 
Его  легкія  композиціи  лучше  выражаются  въ  акварели,  нежели 
масляными  красками,  которыя  у него  всегда  выходили  нѣсколько 
бѣдными,  сухими  и жесткими.  Лучшимъ  образцомъ  его  творче- 
ства считается  самое  популярное  изъ  его  произведеній — «Сказка 
о семи  воронахъ  и ихъ  сестрѣ».  (1858  г.)  Циклъ  открывается  сим- 
патической домашней  картиной:  художникъ,  его  жена  и дѣти 
слушаютъ  разсказъ  старой  няньки,  около  которой  сидитъ  фи- 
гура, олицетворяющая  сагу  или  сказку.  Рядъ  маленькихъ  карти- 
нокъ, размѣщенныхъ  въ  архитектурѣ,  служитъ  введеніемъ  къ 
сказкѣ  II  сопровождается  текстомъ.  Содержаніе  сказки  слѣдую- 
щее: у одной  женщины  было  семь  сыновей  и маленькая  дочка. 
Сыновья  постоянно  сердили  мать  своими  шалостями,  такъ  что 
она,  въ  одинъ  прекрасный  день, будучи  доведена  до  крайняго  раздра- 
женія, прокляла  ихъ.  Тотчасъ  они  обратились  въ  вороновъ  и по- 
летѣли черезъ  открытое  окно  въ  лѣсъ.  Мать  лишилась  чувствъ, 
а дочка  побѣжала  за  братьями,  и бѣжала  она  до  тѣхъ  поръ, 
пока  они  не  усѣлись  на  старое  высокое  дерево.  Тутъ  явилась 
фея  и объявила  дѣвочкѣ,  что  ея  братья  могутъ  вновь  принять 
человѣческій  образъ,  если  она  съумѣетъ  молчать  семь  лѣтъ  н 
въ  это  время  выпрядетъ  кучу  пряжи.  Дѣвочка  обѣщалась,  посе- 
лилась въ  дуплѣ  и принялась  за  работу.  Далѣе  слѣдуютъ  кар- 
тины, понятныя  безъ  словъ.  Дѣвочка  выросла  и стала  краса- 
вицей. Въ  лѣсъ  наѣзжаютъ  охотники.  Принцъ  находитъ  закол- 
дованное дерево  II  въ  номъ  прекрасную  дѣвицу,  влюбляется  ві^ 
нее  II  увозитъ  ее  въ  замокъ,  чтобы  на  ней  жениться.  Краса- 
вица не  противится,  но  все  время  молчитъ.  Въ  слѣдующихъ 
картинахъ  мы  видимъ  свадебный  поѣздъ,  вѣнчаніе,  юную  чету 
среди  подданныхъ,  какъ  молодая  женщина  помогае^гъ  больнымъ 
II  бѣднымъ  и,  затѣмъ,  какъ  она,  поднявшись  ночью,  продол- 
жаелъ.  прясть  при  свѣтѣ  луны  въ  то  время,  какъ  ея  мужъ  под- 
сматриваетъ за  ея  загадочнымъ  занятіемъ.  Послѣ  того  является 
средняя  II  самая  значительная  картина.  Молодая  разрѣшается 
двумя  близнецами,  но  въ  ту  же  самую  минуту,  какъ  повитуха 
хочетъ  ихъ  спеленать,  они  обращаются  въ  вороновъ  и уле- 
таютъ въ  окно.  Общій  ужасъ,  но  надъ  кроватью  родильницы 
является  фея  и приказываетъ  ей  молчать.  Мать  обвинена 
колдовствѣ,  се  уводятъ  отъ  мужа,  судятъ  и приговариваютъ  къ 
сожженію  на  кострѣ;  но  когда  ее  связываютъ,  вновь  появляется 
фея  II  показываел^ъ  на  песочныхл^  часахъ,  что  время  заклятія 
кончается;  облагодѣтельствованные  принцессою  бѣдняки  на- 
прасно стараюлхя  помѣшать  казни,  и молчальницу  привязы- 
ваютъ къ  колу.  Но  часъ  насталъ,  и наступаетъ  превращеніе. 
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Фея  освобождаетъ  вороновъ:  семь  вороновъ  являются  въ  видѣ 
семи  юношей  въ  бѣлыхъ  одеждахъ,  на  бѣлыхъ  коняхъ;  фея  от- 
даетъ прекрасныхъ  близнецовъ,  мужъ  обнимаетъ  колѣна  своей 
жены,  его  мать  подаетъ  ей  княжескую  мантію,  а сестра  корону; 
бѣдняки  разбрасываютъ  костеръ,  палачи  убѣгаютъ,  и всѣ  сла- 
вятъ твердую  терпѣливицу.  Все  приходитъ  въ  обычный  видъ, 
до  послѣдняго  ворона,  который  отрясаетъ  еще  воронье  крыло 
съ  руки,  таісь  какъ  возвращеніе  въ  человѣческій  видъ  еще  не 
вполнѣ  закончено.  Образный,  лицевой,  выражаясь  постаринному, 
разсказъ  отличается  изумительной  граціей.  Главное  лицо,  дѣ- 
вица, когда  ее  безъ  одежды,  цѣломудренно  покрытую  длинными 
свѣтлыми  косами,  женихъ  выноситъ  изъ  лѣса,  когда  она,  въ 
полномъ  нарядѣ,  или  въ  ночной  одеждѣ,  всегда  въ  высшей  сте- 
пени привлекательно  и поэтично.  Прочія  фигуры  характеризу- 
ются сильными  и смѣлыми  чертами.  Съ  большимъ  юморомъ 
исполнено  преврашеніе  новорожденныхъ  въ  вороновъ.  Всюду  раз- 
лита жизнь,  правда  и красота.  Свободный  и смѣлый  рисунокъ, 
обходящій  второстепенныя  подробности,  и простота  красокъ 
такъ  согласованы  и восполняютъ  другъ  друга,  что  легкая  аква- 
рель производитъ  впечатлѣніе  вполнѣ  законченной  картины. 
Эта  композиція  въ  своемъ  родѣ  не  имѣетъ  ничего  подобнаго 
себѣ.  Въ  такомъ  направленіи  Швиндъ  создалъ  цѣлый  рядъ  кар- 
тинъ, которыя  упрочили  его  славу  и твердое  положеніе  въ  исто- 
ріи нѣмецкаго  искуства.  «Сказку  о спящей  царевнѣ»  онъ  со- 
единилъ параллельно  съ  исторіей  Психеи,  но  вообще  онъ  не  вы- 
ходилъ изъ  круга  народныхъ  средневѣковыхъ  разсказовъ.  Сказка 
о прекрасной  Мелузинѣ  занимала  его  въ  теченіе  тридцати  лѣтъ, 
и ею  онъ  завершилъ  свою  артистическую  дѣятельность,  испол- 
нивъ послѣдніе  эпизоды  цикла  незадолго  до  смерти. 

Исторія  прекрасной  Мелузины  составляетъ  такую  же  цикли- 
ческую картину,  какъ  и сказка  о семи  воронахъ,  но  въ  усо- 
вершенствованномъ видѣ.  Отдѣльные  эпизоды  соединяются  одинъ 
съ  другимъ,  составляя  цѣльный  и плавный  разсказъ,  причемъ 
начало  и конецъ  совпадаютъ.  Исторія  Мелузины  очень  распро- 
странена въ  нѣмецкихъ  народныхъ  книжкахъ,  хотя  она  зашла 
въ  Германію  изъ  романскихъ  или  даже  кельтскихъ  земель. 
Съ  Мелузиной  связана  исторія  графскаго  дома  Лузиньяновъ,  и 
преданіе  пріурочиваетъ  мѣсто  дѣйствія  къ  Пиринеямъ  или  къ 
Люксембургу.  Въ  общихъ  чертахъ,  эта  исторія  настолько  из- 
вѣстна, что  мы  ограничимся  тѣмъ,  какъ  разсказалъ  ее  Швиндъ, 
по  своему  обыкновенію  развивающій  взятую  тэму  оригинально 
и самостоятельно,  не  придерживаясь  рабски  печатнаго  текста. 
Его  изложеніе  передается  въ  видѣ  длиннаго  фриза,  начинающа- 
гося съ  лѣвой  стороны  предполагаемаго  круглаго  помѣщенія, 
такъ  что  правый  конецъ  соприкасается  съ  началомъ. 

Прежде  всего  мы  видимъ  пещеру  и родникъ  водяной  феи 
въ  дремучемъ  лѣсу.  На  скалѣ,  полустертая  надпись — въ  сущно- 
сти, ненужная — гласитъ:  Гопіез  Меіизіпае.  Въ  пещерѣ  задумчиво 
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сидитъ  фея.  Вслѣдъ  за  тѣмъ,  она  же,  въ  бѣлой  царской  одеждѣ,  си- 
дитъ съ  двумя  подругами  у колодца  въ  лѣсу.  Влюбленный 
графъ  лежитъ  у ея  ногъ  и получаетъ  отъ  нея  обручальное  кольцо. 
Невѣста,  на  бѣломъ  конѣ,  въ  сопровожденіи  своихъ  подругъ, 
тоже  на  коняхъ,  выѣзжаелль  изъ  лѣса  въ  долину;  ее  встрѣчаютъ 
графъ  и рыцари  передъ  шатромъ,  въ  которомъ  епископъ  у ал-' 
таря  готовится  повѣнчать  графа  съ  его  возлюбленной.  Далѣе  мы 
видимъ  молодыхъ,  утромъ,  на  высокомъ  крыльцѣ;  Мелузина  ука- 
зываетъ графу  на  башню,  по  волшебству  явившуюся  въ  одну 
ночь,  и беретъ  съ  него  клятву  никогда  не  входить  туда.  Надъ 
входомъ  въ  башню  сдѣлана  надпись,  угрожаюіцая  вѣчной  раз- 
лукой за  нарушеніе  клятвы.  Послѣ  того  художникъ  вводитъ 
насъ  вовнутрь  святилигца.  Подруги  Мелузины  приплываютъ  на 
пѣнистыхъ  волнахъ,  и она  обновляетъ  свою  красоту  и юность 
въ  родной  стихіи.  Но  вотъ  начинается  бѣда.  Злая  и глупая  че- 
лядь съ  подозрѣніемъ  разсматриваетъ  русалку,  изваянную,  въ 
видѣ  герба,  на  башнѣ,  и шепчется  насчетъ  происхожденія  кол- 
дуньи, которую  привезъ  графъ.  Съ  балкона,  на  которомъ  нахо- 
дится счастливая  чета,  окруженная  дѣтьми  и родственниками, 
придворные  злорадно  прислушиваются  къ  болтовнѣ  и ропоту 
черни.  Наконецъ,  недовѣріе  графа  возбуждено;  подъ  вліяніемъ 
ревности  онъ  проникаетъ  въ  запретную  башню,  испуганныя 
нимфы  и Мелузина  исчезаютъ  въ  водѣ.  Ночная  буря  сноситъ 
башню,  а Мелузина,  въ  видѣ  духа,  съ  плачемъ  носится  вокругъ 
замка  и заглядываетъ  въ  окна  дѣтской.  Графъ,  въ  горести  и рас- 
каяніи, уходитъ  странникомъ  въ  лѣсъ.  Послѣ  долгаго  скитанія, 
онъ,  изнуренный  и усталый,  возврагцается  передъ  смертью  къ 
источнику,  гдѣ  впервые  увидѣлъ  Мелузину,  вновь  видитъ  ее  и 
умираетъ  въ  ея  объятіяхъ,  подъ  ея  поцѣлуями,  среди  плачущихъ 
подругъ,  которыя  показываются  изъ  источника;  надъ  ними,  въ 
строгомъ  величіи,  поднимается  царица  фей  и подтверждаетл^ 
непреодолимую  судьбу,  отдѣляющую  волшебный  міръ  отъ  чело- 
вѣческой жизни.  Въ  заключеніе,  мы  снова  видимъ  водяную  фею 
' одинокой  и задумчивой  въ  своей  темной  пещерѣ  у родника. 

Эпизодическое  изложеніе  ряда  происшествій  въ  одной  цѣль- 
ной картинѣ  было  заимствовано  романтиками  у классиковъ. 
Швиндъ  и раньше  пользовался  этимъ  пріемомъ,  въ  «Свадьбѣ 
рыцаря  Курта» , но  никогда  еще  съ  такимъ  успѣхомъ,  какъ  въ 
Мелузинѣ.  Расположивъ  сцены  то  ближе,  то  дальше  отъ  зри- 
теля, Швиндъ  далъ  возможность  переходить  безъ  натяжки  отъ 
одного  событія  къ  другому.  Пейзажные,  архитектурные  и дру- 
гіе мотивы  соединяютъ  отдѣльныя  картины  безъ  особеннаго 
усилія,  естественнымъ  образомъ.  Въ  общемъ  и въ  частно- 
стяхъ, линіи  и группировка  красивы  и граціозны.  Орнамен- 
тальная часть  выдержана  съ  большимъ  вкусомъ  и роскошью; 
пейзажъ  очень  милъ;  множество  оригинальныхъ  подробностей 
оживляютъ  разсказъ  и усиливаютъ  его  сказочный  характеръ. 
Но  рисунокъ,  при  всей  красотѣ  своей,  не  безъ  погрѣшностей  и 
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и ошибокъ.  Реалистическая  критика  осудила  бы  очень  многое. 
Нужно,  впрочемъ,  имѣть  въ  виду,  что  эта  работа  имѣла  пре- 
дуготовительное  значеніе,  была  проектомтэ  для  болѣе  обшир- 
наго, разработаннаго  произведенія.  Краски  наложены  тонко  и 
гармонично,  иногда  въ  очень  смѣлыхъ  сочетаніяхъ.  Вообще 
это  произведеніе  свидѣтельствуетъ  о замѣчательномъ  талантѣ. 
Швиндъ  былъ  полнѣйшимъ  представителемъ  романтизма,  такимъ 
же,  какимъ  былъ  Тикъ  въ  литературѣ.  Подобно  романтическимъ 
поэтамъ,  Швиндъ  любитъ  вводить  ироническія  черты,  чрезвы- 
чайно щедръ  на  эпизоды  и вводныя  мысли  и потому  всегда  тре- 
буетъ простора  и широкихъ  рамокъ.  Даже  античные  сюжеты 
подвергались  подъ  его  кистью  романтической  обработкѣ.  Онъ 
большой  поклонникъ  старонѣмецкихъ  мастеровъ.  Уличныя  сцены 
у него  всегда  разыгрываютя  въ  древне-нѣмецкомъ  городѣ,  и даже 
когда  онъ  пишетъ  свои  современныя  путевыя  картины,  онъ  не 
упускаетъ  случая  ввести  въ  нихъ  старинныя  высокія  кровли,  фо- 
нари, висячія  вывѣски,  фонтаны  и бесѣдки  изъ  зелени.  Въ  молодо- 
сти, онъ  внимательно  изучалъ  Дюрера.  Эти  черты  придаютъ  его 
произведеніямъ  особенно  сильный  національно  - нѣмецкій  отпе- 
чатокъ, и поэтому  для  иноземцевъ  онъ  невполнѣ  понятенъ;  по- 
этому также  «Мелузина»  не  произвела  въ  Германіи  такого  впе- 
чатлѣнія, какъ  болѣе  раннее  его  произведеніе:  «Семь  вороновъ», 
заимствованное  изъ  народной  нѣмецкой  поэзіи.  Слѣдуетъ,  кромѣ 
'гого,  принять  въ  соображеніе,  что  «Семь  вороновъ»  нарисованы 
имъ  въ  пору  полнаго  разцвѣта  силъ,  тогда  какъ,  при  всей  зрѣ- 
лости обдуманной  композиціи  «Мелузины» , въ  ней  чувствуется 
уже  старческая  немощь  руки.  «Мелузину»  можно  считать  лебе- 
диной пѣснью  романтической  школы. 

Еще  до  «Семи  вороновъ»  Швиндъ  заявилъ  себя  замѣчатель- 
нымъ художникомъ  на  болѣе  широкомъ  поприщѣ  стѣнной  жи- 
вописи. Въ  1852  году,  онъ  написалъ  свои  знаменитыя  фрески: 
«Жизнь  СВ.  Елизаветы»,  въ  корридорѣ  капеллы  Вартбургскаго 
замка,  а въ  парадномъ  залѣ  изобразилъ  подвиги  тюрингенскихъ 
маркграфовъ.  Съ  необычайной  простотой  онъ  рисуетъ  первые 
счастливые  годы  замужества  святой  принцессы,  ея  подвиги  ми- 
лосердія, ея  страданія,  и въ  сценѣ  погребенія  постоянно  повы- 
шающійся тонъ  настроенія  художника,  сердцемъ  переживав- 
шаго исторію  своей  героини,  достигаетъ  торжественности  цер- 
ковнаго гимна.  Орнаментальная  часть  фантастически  сплетается 
съ  сюжетомъ  картины.  Розовый  кустъ  раскинулся  въ  свобод- 
ныхъ узорахъ  своими  вѣтвями,  на  которыхъ  раскрываются  бу- 
тоны и воркуютъ  голуби, — надъ  сценой,  изображающей  пріѣзді> 
ребенка-невѣсты  въ  Вартбургъ.  Точно  также  обрабатывает!, 
онъ  дубовые  побѣги  и цѣпкій  терновникъ  на  скалахъ,  среди 
которыхъ  уходитъ  изгнанная  Елизавета,  ведя  своихъ  малень- 
кихъ дѣтей.  Свойственная  Швинду  неловкость  въ  употребленіи 
красокъ  искупается  архаической  прелестью  и глубокимъ  чув- 
ствомъ этихъ  композицій.  Здѣсь,  какъ  и въ  сказкахъ,  Швиндъ  яв- 
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ляется  народнымъ  художникомъ.  Въ  юности  и Корнеліусъ  стре- 
мился къ  тому  же,  но  въ  Римѣ  пришелъ  къ  убѣжденію,  что 
поднять  національное  искуство  можно  только  монументальной 
фресковой  живописью.  Къ  сожалѣнію,  осуществляя  эту  вполнѣ 
справедливую  мысль,  онъ  не  могъ  выйдтгі  изъ  сферы  античныхъ 
и христіанскихъ  сюжетовъ,  въ  которыхъ  проявленіе  національ- 
наго характера  встрѣчаетъ  наименѣе  удобствъ.  Швиндъ,  на- 
посвятивъ  большую  часть  своей  дѣятельности  иллюстраціямъ 
родныхъ  сказаній,  могъ  ближе  стать  къ  народному  пониманію, 
сдѣлался  дѣйствительно  національнымъ  художникомъ,  понят- 
нымъ и дорогимъ  своему  народу. 

Народность  составляетъ  выдающуюся  черту  творчества  дру- 
гого замѣчательнаго  художника,  такъ  же,  какъ  и Швиндъ,  вышед- 
шаго изъ  романтической  школы,  именно  — Людвига  Рихтера 
(род.  1803  г.).  Его  жизнь,  характеръ  и направленіе  были  совер- 
шенно иныя,  чѣмъ  у Швинда.  За  исключеніемъ  двухъ  путеше- 
ствій во  дни  молодости,  Рихтеръ  не  покидалъ  своего  малень- 
каго отечества,  Саксоніи,  и велъ  тихую,  покойную  жизнь.  Не- 
притязательность, благодушіе,  безпечальная  ясность  духа,  были 
характерными  свойствами  его  натуры.  Лестный  живописецъ  раз- 
смѣялся бы,  коль-скоро  кохму-либо  вздумалось  бы  изобразить  его 
необыкновеннымъ  человѣкомъ  или  отыскать  въ  его  характерѣ 
какія-нибудь  любопытныя  черты.  Въ  одномъ,  однако,  сходятся 
Рихтеръ  и Швиндъ:  духъ  своего  народа  они  читали  свободно, 
какъ  открытую  книгу,  и понимали  тончайшія  и сокровеннѣйшія 
его  особенности,  знали,  какимъ  простымъ  языкомъ  нужно  гово- 
рить съ  народомъ,  чтобы  затронуть  его  душу  и сердце.  Внѣш- 
нее, но,  тѣмъ  неменѣе,  важное  сходство  между  ними  состоитъ 
еще  въ  томъ,  что  Швиндъ  и Рихтеръ  много  поработали  надъ 
иллюстраціей. 

Людвигъ  Рихтеръ,  подобно  Леополю  Роберу,  сначала  гото- 
вился быть  граверомъ,  но  вскорѣ  перешелъ  къ  пейзажной  жи- 
вописи. Онъ  ничѣмъ  не  обязанъ  дрезденской  академіи.  Его  ху- 
дожественное воспитаніе  началось  рисунками  Ходовецкаго,  а 
развилось  подъ  вліяніемъ  романтической  литературы  и произ- 
веденій римско-нѣмецкой  школы,  которыя  онъ  изучалъ  во  время 
своего  пребыванія  въ  Римѣ  (1823  — 1826  г.).  Примѣръ  Коха,  о 
которомъ  мы  упоминали  въ  предшедшей  статьѣ,  убѣдилъ  его 
въ  необходимости  вводить  въ  пейзажъ  человѣческія  фигуры, 
сотвѣтствующія  характеру  пейзажа.  Всего  точнѣе  можно  оха- 
рактеризовать картины  Рихтера  словами:  «человѣкъ  въ  при- 
родѣ». Характеръ  мѣстности  опредѣляетъ  дѣятельность  чело- 
вѣка, а настроеніе  человѣка  отражается  въ  формахъ  и краскахъ 
пейзажа.  Иногда  трудно  сказать,  что  ранѣе  зародилось  въ  фан- 
тазіи художника:  пейзажъ,  или  стаффажъ,  — такъ  глубоко  они 
сливаются,  такъ  одинаково  важны  оба  при  оцѣнкѣ  картины. 
Возвратясь  на  родину,  Рихтеръ  сначала  тосковалъ  о теплой, 
свѣтлой  Италіи,  но  вскорѣ  красоты  скромной  долины  Эльбы 
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его  глазамъ  открылись  и дали  толчокъ  его  дѣятельности.  Пу- 
тешествуя по  Саксоніи,  онъ  научился  наблюдать  спокойную  и 
довольную  жизнь  народа,  его  обычаи  и поэзію,  сроднился  съ 
тѣми  жизненными  типами,  которые  такъ  привлекательны  ис- 
кренностью и правдивостью  въ  его  произведеніяхъ,  Рихтеръ 
толъко  въ  позднѣйшее  время  написалъ  нѣсколько  масляныхъ 
картинъ,  а чаще  всего  работалъ  гравировальной  иглой.  Между 
многочисленными  гравюрами  его,  особенно  замѣчательны  боль- 
шіе листы: « Генофефа»,  «Рюбецаль»,  «Рождество  Христово»; 
наибольшую  же  плодовитость  онъ  проявилъ  въ  рисункахъ  на 
деревѣ,  Пиело  книгъ,  украшенныхъ  его  политипажами, — громадно. 
Народныя  и дѣтскія  книги,  календари,  поэмы,  пѣсни,  сказки, 
повѣсти,  давали  самый  пестрый  матеріалъ  для  его  работъ.  Ус- 
воивъ себѣ  технику  гравюры  на  деревѣ,  онъ  съ  успѣхомъ  вос- 
пользовался примѣромъ  простыхъ  старонѣмецкихъ  ксиллогра- 
фій  и не  выходилъ  за  предѣлы,  свойственные  этому  роду  иску- 
ства.  Зрителю,  при  видѣ  композицій  Рихтера,  и въ  голову  не  при- 
ходитъ, чтобы  онѣ  могли  быть  исполнены  инымъ  образомъ.  Онѣ 
столь  же  оригинальны,  какъ  и лучшія  старинныя  ксиллографіи. 
Сначала  Рихтеръ  строго  держался  текста,  но  потомъ  слова  текста 
стали  будить  его  воображеніе,  сдѣлались  исходными  пунктами 
его  самобытной  дѣятельности  и самостоятельной  обработки  сю- 
жетовъ, и мало-по-малу  самый  текстъ  обратился  у него  въ  подписи 
подъ  картинами,  получившими  преобладающее  художественное 
значеніе.  Сравнивая  раннія  его  произведенія  съ  позднѣйшими, 
нельзя  не  замѣтить  быстраго  и постояннаго  роста  его  арти- 
стическаго творчества. 

Среда,  изображаемая  Рихтеромъ,  не  обширна.  Всего  охотнѣе 
онъ  останавливается  на  родинѣ,  на  современной  жизни  маленькихъ 
людей.  Мелкій  горожанинъ,  крестьянинъ,  пастухъ,  деревенскія 
дѣти, — его  любимые  герои.  Домашнія  занятія,  деревенская  жизнь 
въ  полѣ  и лѣсу,  зимнія  забавы,  прилетъ  ласточекъ,  горячая  ра- 
бота при  жатвѣ, — даютъ  ему  неистощимый  матеріалъ  для  вос- 
произведенія, Въ  этой  сферѣ  нѣтъ  ни  возвышенныхъ  мыслей, 
ни  могучихъ  страстей.  Дѣвушка  поднимаетъ  свои  очи  на  воз- 
любленнаго неиначе,  какъ  стыдливо:  какъ  не  созрѣли  еще  ея 
тѣлесныя  формы,  такъ  и въ  душѣ  ея  любовь  шевельнулась 
только  въ  видѣ  нѣжнаго  зародыша.  Мужъ,  конечно,  всей  душей 
преданъ  женѣ,  но  тяжелая  работа  преждевременно  избороздила 
его  лицо;  онъ  проявляетъ  свою  любовь  не  изліяніями  нѣжности, 
но  постоянной  заботливостью  о женѣ,  сердечной  и простой 
помощью.  Родительская  любовь  и дѣтское  счастье  вносятъ  свѣт- 
лую поэзію  въ  этотъ  маленькій  мірокъ,  вносятъ  идеалистиче- 
скую стихію  въ  тѣсную  и бѣдную  среду.  Со  всѣхъ  сторонъ,  во 
всѣхъ  видахъ,  чувствуется  крѣпкая,  тѣсная  семейная  жизнь,  и 
развертывается  наглядно  та  твердая  основа,  на  которой  только 
и можетъ  стоять  нравственная  и добрая  народная  жизнь.  Эти 
народныя  мысли  Рихтеръ  передаетъ  постоянно  въ  народномъ 


живопись  въ  хіх  столѣтіи. 
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тонѣ.  Когда  разсматриваешь  его  рисунки,  невольно  припоми- 
наются звуки  народной  рѣчи.  Въ  то  время,  какъ  литература  на 
народномъ  нарѣчіи  возвысилась  до  истинной  поэзіи,  однород- 
ное теченіе  въ  образовательныхъ  искуствахъ  достигло  блестя- 
щихъ результатовъ  въ  произведеніяхъ  Рихтера.  Благодаря  почину 
Рихтера,  иллюстрація  получила  пышное  развитіе.  Съ  большимъ 
или  меньшимъ  успѣхомъ,  многіе  рисовальщики  пошли  по  его 
слѣдамъ,  главнымъ  образомъ  въ  литературѣ  дѣтскихъ  книгъ; 
таковы  Отто  Шпектеръ,  Оскаръ  Плечъ  и,  въ  новѣйшее  время, 
Павелъ  Ту.маннъ.  Въ  послѣднее  десятилѣтіе,  однако,  гравюра  на 
деревѣ  поставила  себѣ  иныя  цѣли  и прибѣгаетъ  къ  другимъ 
пріемамъ.  Техника  сдѣлала  громадные  шаги  впередъ.  Совре- 
менной ксиллографіи  доступны  всѣ  стили,  всѣ  художественныя 
формы.  Свойственныя  прежней  гравюрѣ  особенности  устранены, 
но,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  обезличился  ея  характеръ.  Гравюрѣ  на 
деревѣ  открывается  безконечно  широкое  поле  дѣятельности,  но 
никто  такъ  глубоко  не  заглянулъ  въ  народную  думу,  и никто 
такъ  понятно  нс  говорилъ  съ  ней,  какъ  простой  сердцемъ  Люд- 
вигъ Рихтеръ. 

Однако  народность  далеко  не  исчерпывается  личными  при- 
ключеніями, тѣсной  семейной  жизнью,  сказками  и пѣснями. 
Здоровая  и сильная  нація  неминуемо  проявляетъ  себя  въ  ши- 
рокой сферѣ  государственной  жизни,  а потому  пскуство,  если 
оно  хочетъ  оставаться  народнымъ,  должно  найдти  народный 
тонъ  для  изображенія  историческихъ  событій.  Южногерманецъ 
Швиндъ,  политическія  симпатіи  котораго  отчасти  выходили  за 
предѣлы  Германіи,  и среднегерманецъ  Рихтеръ,  заключившійся 
въ  своей  особенной  средѣ,  не  могли  разрѣшить  такую  задачу. 
Въ  Германіи  племенныя,  мѣстныя  и политическія  особенности 
чувствовались  несравненно  сильнѣе,  чѣмъ  во  Франціи,  и от- 
ражались въ  художественной  дѣятельности.  Вліяніе  Парижа  во 
Франціи  быстро  стираетъ  провинціальный  отпечатокъ,  кото- 
рый можетъ  оказаться  въ  характерѣ  художника.  Напротивъ 
того,  въ  Германіи  существуетъ  много  самостоятельныхъ,  равно- 
правныхъ художественныхъ  школъ,  и среда,  въ  которой  воспи- 
тывается художникъ,  имѣетъ  рѣшительное  вліяніе  на  его  мыш- 
леніе, на  выборъ  его  формъ  и на  всю  его  художественную  дѣятель- 
ность. Вліяніе  среды  весьма  легко  отмѣтить  въ  произведеніяхъ 
Швинда  и Рихтера.  Точно  также,  родина,  ея  исторія,  характеръ 
и образъ  жизни  соотечественниковъ,  положили  крѣпкій,  глубокій 
отпечатокъ  на  дѣятельности  Адольфа  Меииеля^  внесшаго  на- 
родный духъ  въ  историческую  живопись. 

Ни  Каульбахъ,  ни  Лессингъ,  не  создали  народныхъ  историче- 
скихъ картинъ.  Въ  изображенія  всемірно-историческихъ  событій 
Каульбахъ  внесъ  слишкомъ  много  рефлексіи,  слишкомъ  уклонился 
въ  нихъ  отъ  простоты  II  потому  не  производитъ  яснаго  впе- 
чатлѣнія. Лессингъ  слишкомъ  мало  затрогиваетъ  народное  сердце 
сценами  средневѣковой  борьбы  церкви  съ  государствомъ.  На- 
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родная  жизнь  начинаетъ  давать  о себѣ  знать  только  со  вре- 
менъ Реформаціи;  но  событія  этой  эпохи  до  сихъ  поръ  нахо- 
дили себѣ  надлежащее  выраженіе  не  въ  живописи,  а въ  ли- 
тературѣ. Въ  воображеніи  нѣмецкаго  народа  одна  эпоха  запе- 
чатлѣлась особенно  памятнымъ  образомъ:  это — эпоха  Фридриха 
Великаго,  его  войска,  его  застольныхъ  собесѣдниковъ.  Легкій  ми- 
ѳическій покровъ  уже  обвиваетъ  эту  эпоху  и развязываетъ  руки 
художнику  для  ея  свободной  обработки.  Фигуры,  сами  по  себѣ, 
рѣзко  характеристичны;  вся  среда  представляетъ  богатый  ма- 
теріалъ. Уже  сто  лѣтъ  тому  назадъ,  поэзія  признала  обще-на- 
ціональное значеніе  за  эпохой  Фридриха;  живопись  истолковала 
ее  народу  и внесла  ея  образы  въ  народное  представленіе  только 
въ  наши  дни,  благодаря  произведеніямъ  Адольфа  Менцеля. 

Этотъ  художникъ  родился  въ  1815  г.  въ  Бреславлѣ,  будучи 
пятнадцати  лѣтъ  отъ  роду,  прибылъ  въ  Берлинъ  и,  не  получая 
правильнаго  академическаго  образованія,  былъ  всецѣло  предо- 
ставленъ своимъ  собственнымъ  силамъ.  Случайныя  работы,  въ 
родѣ  поздравительныхъ  обѣденныхъ  билетовъ,  доставляли  ему 
пропитаніе  и художественную  практику.  Онъ,  впрочемъ,  и впо- 
слѣдствіи не  пренебрегалъ  такими  работами.  На  свой  настоящій 
путь  онъ  выступилъ,  издавъ  въ  1834  году  двѣнадцать  большихъ 
литографій,  изображающихъ  событія  бранденбургско  - прусской 
исторіи;  мастерства  онъ  достіігнулъ  въ  иллюстраціяхъ  къ  Куг- 
леровой  исторіи  Фридриха  Великаго  (1839 — 1842).  Въ  этомъ  из- 
даніи, для  передачи  своихъ  рисунковъ  онъ  пользовался  гравюрой 
на  деревѣ,  и такимъ  же  способомъ  издавалъ  свои  дальнѣйшія 
композиціи:  «Солдаты  Фридриха  Великаго»,  «Изъ  временъ  ко- 
роля Фридриха»,  «Иллюстраціи  къ  Разбитой  Кружкѣ  Клейста» . 
Лучшее  произведеніе  Менцеля — пллюстр)аціи  къ  великолѣпному 
изданію  твореній  Фридриха  Великаго  (Оепѵгез  (іе  ГгёЛёпс  1е  Сггаткі), 
напечатанныхъ  по  повелѣнію  короля  Фридриха-Вильгельма  IV, 
въ  1840  г.  200  небольшихъ  гравюръ  введено  туда  въ  видѣ  винье- 
токъ. Художникъ,  какъ-бы  шутя,  преодолѣлъ  п]лепятствія  и далъ 
длинный  рядъ  живыхъ  II  осмысленныхъ  картинъ.  Онъ  не  при- 
держивается текста,  развиваетъ  и нерѣдко  по-своему  переска- 
зываетъ его,  если  это  требуется  художественными  сообр^аженіями. 
При  видѣ  этихъ  иллюстрацій,  невольно  припоминаются  рисунки 
Дюрера  на  поляхъ  молитвенника  император^а  Максимиліана.  Оба 
художника  сохраняютъ  самостоятельность  и одинаково  окру- 
жаютъ текстъ  прелестными  ар^абескаміі.  Вмѣстѣ  съ  Лудвигомь 
Рихтеромъ,  Менцель  стоитъ  во  главѣ  художниковъ,  которые  воз- 
родили гравюрку  на  дер^евѣ  и вновь  приняли  ее  на  службу  чи- 
стаго, благороднаго  искуства.  Въ  гравюркахъ  на  деревѣ  и на  мѣди, 
въ  аквар'іеляхъ  и масляныхъ  картинахъ,  относящихся  къ  эпохѣ 
Фртидртиха,  Менцель  проявляетъ  явныя  реалистическія  тенденціи, 
но  никогда  не  впадаетъ  въ  плоскій  натурализмъ.  Отъ  этой  опас- 
ности его  охраняютъ  большая  обдуманность  композиціи,  бодрая 
фантазія,  наклонность  къ  сатирическимъ  выходкамъ  и блестяще- 
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развитое  чувство  колоритности.  Кругъ  сюжетовъ  Менделя  очень 
обширенъ.  Въ  1854  г.  онъ  изобразилъ  въ  десяти  извѣстныхъ 
рисункахъ  рыцарскія  игры,  которыя  были  даны  вл:.  1829  году  въ 


честь  іімиератрііцы  Александры  Ѳеодоровны,  причемъ,  окружилъ 
главную  композицію  юморислліческими  орнаментами.  Мендель 
не  ограничиізался  исгорическпми  картинами.  Въ  религіозные 
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сюжеты  онъ  вносилъ  часто  натуралистическую  характеристику, 
такъ  что,  въ  этомъ  отношеніи,  онъ  предварилъ  весьма  распростра- 
ненную въ  наше  время  манеру  вносить  въ  картину  современные 
портреты,  для  вящаго  оживленія  давнопрошедшихъ  событій, 
изображенныхъ  на  ней.  Такова  его  картина  для  одной  берлин- 
ской церкви:  «Отрокъ-Іисусъ  во  храмѣ».  Самъ  Спаситель  изо- 
браженъ еврейскимъ  мальчикомъ,  а раввины  списаны  съ  поль- 
скихъ и силезскихъ  евреевъ,  причемъ  выбраны  очень  харак- 
терные типы.  Сцена  скомпонована  весьма  живо.  Раввины — въ 
великомъ  волненіи:  одни  крайне  заинтересованы  словами  От- 
рока и осыпаютъ  его  вопросами,  другіе  недоумѣваюгъ,  или  не- 
годуютъ; одинъ  благословляетъ  Іисуса,  предвидя  въ  немъ  мужа 
великаго  во  Іізраилѣ;  наконецъ,  есть  и такой,  который  сарка- 
стически смѣется  надъ  мудрецами,  побѣжденными  ребенкомъ. 
Безсознательно  вѣрный  протестантизму  даже  въ  искуствѣ,  Мен- 
цель,  вмѣсто  образа,  написалъ  историческую  картину,  неумѣст- 
ность которой,  какъ  образа  для  храма,  была  замѣчена  даже  совре- 
менной нѣмецкой  критикой.  Благодаря  сильному,  осмысленному 
реализму,  Менцель  сталъ  во  главѣ  многочисленной  партіи  ху- 
дожниковъ новѣйшей  эпохи,  когда  реалистическое  направленіе 
восторжествовало  въ  нѣмецкой  живописи,  и,  въ  позднѣйшихъ 
произведеніяхъ  своихъ,  показалъ  себя  такимъ  же  мастеромъ 
въ  изображеніи  современной  общественной  жизни,  какимъ  уже 
былъ  въ  картинахъ  изъ  эпо'хи  великаго  прусскаго  короля. 


Въ  теченіе  первой  половины  девятнадцатаго  столѣтія,  евро- 
пейская живопись  въ  Германіи  н Франціи  пережила  богатую  н 
тревожную  исторію.  Эпоха  псевдоклассическаго  направленія  явст- 
венно отжила  вполнѣ  къ  началу  французской  революціи.  На 
смѣну  ей  выступили  новые  общественные  идеалы,  потребова- 
вшіе себѣ  соотвѣтствующаго  художественнаго  воплощенія.  Герои- 
ческія картины  Давида,  обновляя  содержаніе  живописи,  обнов- 
ляли и ея  формы,  требуя  точнаго  н высоко-драматическаго,  пе- 
реходящаго въ  ходульность  воспроизведенія  древней  исторіи. 
Реакціей  противъ  всеуравнивающаго  цинизма  революціи  и напо- 
леоновской монархіи,  основаннаго  на  отвлеченномъ  раціонализмѣ, 
было  пробужденное  сознаніе  свободнаго  развитія  личности  н сло- 
жившейся нсгорнческн  національности.  Противъ  классицизма 
романтики  выступили  подъ  знаменемъ  идеалнзованной  индиви- 
дуальности, личнаго  вдохновенія  н нскуства  для  искуства.  Ли- 
рическіе порывы  свободнаго  творчества  вызвали  во  Франціи 
школу  блистательныхъ  колористовъ,  во  главѣ  которыхъ  сталъ 
Делакруа.  Историческое  направленіе  выразилось  въ  глубокихъ 
психологическихъ  картинахъ  Делароша.  Исканіе  картинно-пре- 
краснаго н поэтическаго  открыло  для  живописи  неистощимо-бо- 
гатыя живописными  красотами  природу  и жизнь  Востока  и не- 
европейскихъ странъ.  Наконецъ,  борьба  классицизма  съ  роман- 
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тизмомъ — традиціи  прекраснаго,  завѣщанной  античнымъ  міромъ, 
съ  изученіемъ  красоты,  непосредственно  воспринимаемой  худож- 
никомъ изъ  наблюденія  природы — находитъ  себѣ  примиреніе  въ 
Энгрѣ,  отцѣ  современной  французской  школы.  Нѣмецкій  роман- 
тизмъ не  далъ  такого  пышнаго  разцвѣта  вслѣдствіе  того,  что 
искуство  было  отраженіемъ  скорѣе  литературныхъ  идей,  чѣмъ 
непосредственно  національной  жизни,  какъ  это  было  во  Фран- 
ціи. Отличаясь  глубиной  и искренностью  религіознаго  чувства, 
оно  было  бѣдно  красками  и формами.  Одновременно  съ  этимъ, 
классикъ  Корнеліусъ  увлекаетъ  художниковъ  на  національный 
путь,  стараясь  соединить  національный  характеръ  старыхъ  нѣ- 
мецкихъ живописцевъ,  ихъ  старательную  и детальную  вырази- 
тельность, съ  классической  красотой.  Дюссельдорфская  школа, 
поднятая  Корнеліусомъ,  склоняется  къ  воспроизведенію  дѣй- 
ствительности. Романтическое  и классическое  направленія  по- 
степенно смягчаютъ  свои  противорѣчія  и входятъ  въ  общее  русло 
живописи,  посвятившей  себя  служенію  народности  въ  поэти- 
ческомъ, бытовомъ  и политическомъ  проявленіяхъ.  Монумен- 
тальная живопись,  широко  развившаяся  во  Франціи  и до  сихъ 
поръ  нс  ослабѣвающая,  выражаетъ  и поддерживаетъ  высокій 
стиль  народнаго  искуства.  Въ  Германіи,  искуство  идетъ  въ  на- 
родъ главнымъ  образомъ  въ  народной  формѣ  иллюстрацій,  хотя 
монументальная  живопись  и тамъ  не  замираетъ.  Какъ  во  Фран- 
ціи, такъ  и въ  Германіи,  борьба  романтизма  съ  классицизмомъ 
находитъ  себѣ  исходъ  въ  преобладаніи  реализма^  получившаго 
господство  въ  современной  живописи  со  второй  половины  на- 
шего столѣтія.  Проявленіямъ  этого  реализма  будутъ  посвящены 
слѣдующія  главы  нашего  историческаго  очерка. 

(Продолженіе  будетъ). 


КІІ-го 
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Статья  Д,  В.  АЙНАЛОВА 

1 

Нѣкоторые  предметы  массичесЬой  и христіан- 
ской древности 

реди  богатаго  разнообразія  предметовъ 
выставки  ѴІП-го  археологическаго  съѣз- 
да, нѣкоторые  памятники  классической  и 
христіанской  древности  имѣли  весьма 
большой  историко-художественный  инте- 
ресъ. Онѣ  или  найдены  въ  почвѣ  Россіи, 
или  имѣютъ  значеніе  матеріала,  столь 
важнаго  для  русской  иконографіи  и для  изученія  ея  источни- 
ковъ. Эти  соображенія  повліяли  на  особый  выборъ  памятни- 
ковъ для  настоящей  статьи  изъ  множества  другихъ  предметовъ 
также  первостепенной  важности. 

Обращаясь  къ  описанію  зтихъ  памятниковъ,  я начну  съ 
предмета  весьма  отдаленной  древности,  чтобы  установить  хро- 
нологическую послѣдовательность  въ  своемъ  изложеніи.  Музей 
Е.  Н.  Скаржинской,  въ  городѣ  Лубнахъ  (полтавской  губ.),  вла- 
дѣетъ одной  греческой  вазочкой  изъ  разряда  капельныхъ  сосу- 
довъ (арибаллъ),  весьма  интересной  въ  двухъ  отношеніяхъ:  во- 
первыхъ,  она  найдена  въ  одномі^  изъ  кургановъ  на  рѣкѣ  Сулѣ, 
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близъ  Лубенъ,  а вовторыхъ,  рисунокъ  ея  представляетъ  инте- 
ресную композицію,  состоящую  изъ  двухъ  пантеръ,  выступаю- 
щихъ другъ  противъ  друга,  съ  головами,  обращенными  къ  зри- 
телю; между  пантерами  помѣщены  розетки  и кружки.  Рисуноігь 
выполненъ  коричневой  (темной)  краской  по  основному  полю 
бѣловатой  глины. 

Орнаментація  сосудовъ,  состоящая  изъ  звѣриныхъ  формъ, 
считается  признакомъ  древнѣйшаго  времени;  самый  стиль,  пред- 
ставляющій ассирійскія  формы  животныхъ  въ  особыхъ  харак- 
терныхъ положеніяхъ  и типахъ,  служитъ  признакомъ  архаиче- 
скаго древнѣйшаго  періода,  къ  которому  должна  принадлежать  и 
означенная  вазочка.  Древнѣйшее  восточное  производство  этой 
вазочки,  или  ея  архаическій  стиль,  заставляетъ  насъ  отнести  ее  къ 
VII,  VI  ст.  до  Р.  Хр.  Попасть  въ  курганъ  рѣки  Сулы  вазочка  могла 
лишь  благодаря  торговымъ  сношеніямъ  съ  Херсонезомъ  Тавриче- 
скимъ, на  которомъ  намъ  извѣстны  греческія  колоніи  еще  въ 
IV  ст.  Нѣтъ  сомнѣнія,  что  торговыя  сношенія  съ  Херсонезомъ 
или  Крымомъ  нашихъ  губерній  средней  полосы  могутъ  быть 
констатированы  ст.  совершенной  точностью  въ  различныя  вре- 
мена до  и послѣ  Рождества  Христова;  но  разсматриваемая  ва- 
зочка указываетъ — кажется,  безъ  сомнѣнія, — на  торговыя  сно- 
шенія въ  VI,  V ст.  до  Р.  Хр.,  а это  служитъ  однимъ  изъ  пунк- 
товъ, которые  весьма  важны  для  исторіи  и археологіи  нашего 
Юга.  Попасть  въ  колоніи  Южнаго  Берега  эта  вазочка  могла,  по  ви- 
димому, двумя  путями;  или  изъ  собственной  Греціи,  или  изъ 
колоній  на  островахъ  Іонійскихъ  и Малой  Азіи,  такъ  какъ  сно- 
шенія Керчи  съ  островомъ  Кипромъ,  и притомъ  въ  довольно 
древнюю  пору,  доказываются  находками  терракоттъ  очевидно 
кипрскаго  происхожденія.  Другая  небезынтересная  особенность 
вазочки  состоитъ  въ  томъ,  что  звѣри,  изображенные  на  ней, 
сколько  извѣстно,  являются  впервые  въ  рисункахъ  на  вазахъ, 
до  сихъ  поръ  найденныхъ  въ  почвѣ  Россіи,  и пополняютъ  со- 
бою коллекцію  вазовыхъ  рисунковъ  однимъ  весьма  древнимъ 
изображеніемъ.  Точно  такіе  же  звѣри,  т.  е.  пантеры,  въ  гераль- 
дическомъ, другъ  противъ  друга,  положеніи,  довольно  обыкно- 
венны на  древнихъ  архаическихъ  сосудахъ  какъ  въ  собраніяхъ 
вазъ  въ  европейскихъ  музеяхъ,  такъ  и въ  богатѣйшемъ  собра- 
ніи, принадлежавшемъ  прежде  Пиццати,  а теперь  составляю- 
щемъ собственность  Императорскаго  Эрмитажа,  въ  которомъ, 
въ  залѣ  древнѣйшихъ  вазъ,  этотъ  рисунокъ  можно  видѣть  на 
нѣсколькихъ  пиѳосахъ  и лекиѳахъ. 

Другой  предметъ  принадлежитъ  какъ  разъ  противуполож- 
ному  періоду  времени,  а именно  V столѣтію  послѣ  Р.  X.,  и 
представляетъ  одинъ  изъ  замѣчательнѣйшихъ  предметовъ  собра- 
нія древностей  покойнаго  гр.  А.  С.  Уварова.  Это  — часть  дип- 
тиха, или  складня,  съ  изображеніями,  относящимися  къ  раннему 
періоду  христіанскаго  искуства, — вещь,  которую  покойному  графу 
удалось  купить,  по  странной  случайности,  въ  Россіи,  на  ниже- 
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городской  ярмаркѣ.  Эта  пластина  слоновой  потемнѣвшей  кости 
украшена  двумя  сценами.  Вверху  представлено  Благовѣщеніе. 
Въ  замѣчательной  статьѣ,  посвященной  этому  диптиху  гр.  А.  С. 
Уваровымъ  *),  изображенная  сцена  разобрана  съ  такою  обстоя- 
тельностью, что  мнѣ  ничего  не  остается,  какъ  слѣдовать  за  вы- 
водами покойнаго  археолога. 

Богородица  сидитъ  на  креслѣ  съ  высокой  спинкой  и рѣз- 
ными украшеніями  (хаЬебра),  поставивъ  ноги  на  скамейку  или 
подножіе  (итіотазюѵ).  Одѣта  она  въ  длинный  женскій  хитонъ  (Ішііса), 
сверхъ  котораго  накинута  на  плечи  пенула  (феХыѵт)?).  Предъ  нею 
стоитъ  архангелъ  съ  большими  крыльями;  онъ  благословляетъ 
ее  именословно  правою  рукою,  а въ  лѣвой  рукѣ  держитъ  крестъ. 
Между  архангеломъ  и Богородицею  видна  на  небѣ  звѣзда  о 
шести  лучахъ,  какъ  символическое  предзнаменованіе  будущаго 
рожденія  Спасителя.  Внизу  стоитъ  высокая  корзина  (хаХаЬос)  съ 
шерстью,  къ  которой  Богородица  протягиваетъ  руку,  въ  знакъ 
того,  что  она  занята  пряжей. 

О томъ,  что  во  время  благовѣстія  архангела  Преев.  Дѣва  была 
занята  пряжей,  въ  каноническихъ  Евангеліяхъ  не  разсказывается. 
Эта  подробность  приводится  въ  апокрифическомъ  протоевангеліи 
Іакова  II  у другихъ;  «Она  (Марія)  взяла  кувшинъ  и пошла  за  водой, 
и вотъ  слышитъ  голосъ,  говорящій:  Радуйся,  Маріамъ,  благодатная. 
Господь  съ  тобою,  благословенна  ты  въ  женахъ!  Марія  осмотрѣ- 
лась на  всѣ  стороны,  чтобы  знать,  откуда  сей  гласъ;  и смутив- 
шись, вошла  въ  домъ,  и поставила  кувшинъ,  и взявши  багрецъ, 
сѣла  на  сѣдалищѣ  работать.  И вотъ  явился  ангелъ  Господень,  го- 
воря: Не  бойся,  Маріамъ,  обрѣла  бо  еси  благодать  у Бога».  Та- 
кимъ образомъ,  замѣчательное  изображеніе,  о которомъ  мы  го- 
воримъ, держится  не  каноническаго  евангельскаго  текста,  но  апо- 
крифическаго, весьма  распространеннаго  въ  древнѣйшее  время 
во  всемъ  христіанскомъ  мірѣ.  Апокрифы  о жизни  Маріи  и о 
дѣтствѣ  Христа,  съ  замѣчательною  подробностью  передающіе  и 
факты  жизни  Маріи  до  Рождества  Христова,  и факты  жизни 
Христа  до  выхода  Его  на  проповѣдь,  были  излюбленнымъ  нази- 
дательнымъ чтеніемъ  и воспроизводились  въ  искуствѣ.  Не  оста- 
навливаясь на  частностяхъ  этой  композиціи,  превосходно  выстав- 
ленныхъ покойнымъ  гр.  А.  С.  Уваровымъ  въ  указанной  статьѣ, 
перехожу  ко  второй  сценѣ,  которой,  какъ  мнѣ  кажется,  надо  дать 
иное  объясненіе,  чѣмъ  то,  какое  ей  приписалъ  покойный  графъ 
А.  С.  Уваровъ,  объяснивъ  ее,  какъ  сцену  бесѣды  Христа  съ 
самарянкой.  Эта  сцена  представляетъ  пожилаго  мущину,  съ 
длиннымъ  посохомъ  въ  лѣвой  рукѣ  и патерой  въ  правой;  онъ 
какъ-бы  предлагаетъ  патеру  женской  фигурѣ,  стоящей  съ  подня- 
тыми вверхъ  руками,  подобно  орантѣ.  Между  мущиной  и жен- 
щиной находится  колодезь,  въ  которомъ  видна  вода,  а надъ  ко- 


*)  Древности,  Труды  Московскаго  Археологическаго  Общества,  т.  I,  вып.  1,  1 — 12  рис. 
во  2-мъ  в. 
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лодцемъ — воротъ  (^іго-Шиз).  Съ  перваго  взгляда,  сцена  дѣйстви- 
тельно бросается  въ  глаза  своимъ  сходствомъ  со  сценой,  извѣст- 
ной въ  древней  христіанской  иконографіи  подъ  названіемъ  «Бе- 
сѣды Христа  съ  самарянкой»;  но  болѣе  внимательное  разсмотрѣ- 
ніе сцены  указываетъ,  однако,  на  довольно  любопытный  фактъ. 
Вопервыхъ,  мы  не  видимъ  здѣсь  ведра,  привѣшеннаго  къ  вороту, 
которое  безусловно  всегда  изображается  въ  сценахъ  бесѣды  Христа 
съ  самарянкой.  Изъ  этого  слѣдуетъ  заключить,  что  женщина  при- 
шла къ  колодцу  не  за  водой,  а очутилась  у него  по  другой  при- 
чинѣ; вовторыхъ,  мущпна,  если  это  Христосъ,  изображенъ  хотя  и 
старымъ,  но  не  въ  обычномъ  типѣ  равеннскихъ  мозаикъ,  кото- 
рый представляетъ  у Іисуса  назарейскіе  волосы,  напр.  въ  ц.  АроШ- 
пагіо  Хиоѵо,  а съ  короткими  волосами;  втретьихъ,  мужчина  дер- 
житъ длинный  посохъ,  ровный  п безъ  креста  наверху,  какъ  напр. 
у ангела  въ  сценѣ  Благовѣщенія,  что  весьма  странно,  ибо  фигура 
Христа  всегда  точно  характеризуется  или  юношескимъ  типомъ,  или 
свиткомъ,  или  указаннымъ  крестомъ,  когда  Онъ  изображается  пут- 
никомъ или  просвѣтленнымъ  и стоящимъ  на  холмѣ,  какъ  напр. 
на  саркафагахъ.  Чтобы  художникъ  забылъ  изобразить  столько 
важныхъ  подробностей,  нельзя  предполагать  по  причинѣ  тонкой, 
изящной  и внимательной  работы;  значитъ,  сцена  имѣетъ  другой 
смыслъ.  Ключъ  къ  ея  объясненію  даютъ  женская  фигура,  кото- 
рая изображена  въ  такой  же  пенулѣ  и такомъ  же  хитонѣ  во  вто- 
рой сценѣ,  какъ  и въ  первой,  а заъЬмъ  общее  сходство  въ  изо- 
браженіи верхней  и нижней  женскихъ  фигуръ.  То  обстоятель- 
ство, что  первая  сцена  воспроизводитъ  апокрифическій  разсказъ, 
позволяетъ  намъ  искать  объясненія  для  второй  также  въ  апок- 
рифѣ. Посмотримъ,  что  даетъ,  въ  этомъ  отношеніи,  протоеван- 
геліе Іакова. 

Іосифа  не  было  дома,  когда  произошло  разсказанное  выше 
благовѣщеніе  Маріи  о зачатіи  Спасителя.  Марія  посѣщаетъ  Ели- 
завету, и между  ними  происходитъ  извѣстное  Цѣлованіе.  Но  вотъ 
возвращается  Іосифъ,  и видитъ,  что  Марія  отяжелѣла.  Онъ  сильно 
сокрушается,  укоряетъ  ее  и хочетъ  объявить  объ  ея  позорѣ  на- 
роду Израиля.  Ночью  ему  является  ангелъ  и говоритъ,  чтобы 
онъ  не  боялся  зачатаго  дитяти.  Тогда  является  писецъ  Анна  и 
начинаетъ  допросъ.  «Зачѣмъ  ты  взялъ  Дѣву  изъ  храма  Госпо- 
дня, запятналъ  ее,  скрылъ  бракъ  и не  обнаружилъ  предъ  на- 
родомъ Израиля?»  Іосифа  и Марію  ведутт>  къ  жрецу.  «И  сказалъ 
жрецъ:  Марія,  что  сдѣлала  ты,  зачѣмъ  унизила  душу  свою  и 
забыла  Бога  своего?  Воспитанница  святая-святыхъ  и принимав- 
шая пищу  изъ  рукъ  ангела,  что  сдѣлала  ты?  Она  горько  запла- 
кала, говоря;  Живъ  Господь  Богъ,  чиста  я передъ  нимъ,  и 
мужа  не  знаю.  И сказалъ  жрецъ  Іосифу:  Что  сдѣлалъ  ты?  И 
сказалъ  Іосифъ:  Живъ  Господь  Богъ,  чистъ  я передъ  нею. 
И сказалъ  жрецъ:  Не  лги  и говори  правду:  ты  скрылъ  бракъ 
и не  обнаружилъ  его  предъ  сынами  Израиля  и не  наклонилъ 
головы  твоей...  И замолчалъ  Іосифъ...  И сказалъ  жрецъ:  От- 
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дай  Дѣву,  которую  взялъ  изъ  храма.  И,  плача,  исполнилъ  это 
Іосифъ.  И сказалъ  жрецъ:  Я папою  пас5  подою  обличенія  Гос- 
подня^ и однаруоісшпся  преступленіе  ваше  въ  вашихъ  глазахъ.  И, 
взявши,  жрецъ  напоилъ  Іосифа,  и отослалъ  его  въ  горы,  и при- 
шелъ онъ  невредимымъ;  и напоилъ  онъ  Марію,  и отослалъ  ее 
въ  горы,  и она  пришла  невредима.  И удивился  весь  народъ, 
что  преступленіе  не  открылось  въ  нихъ,  И сказалъ  жрецъ:  Если 
Господь  Богъ  не  обнаружилъ  вашего  преступленія,  то  и я не 
осуждаю  васъ.  И отпустилъ  ихъ.  И снова  взялъ  Іосифъ  Марію^ 
и отошелъ  въ  домъ  свой,  радуясь  и хваля  Бога  Израилева». 

Вторая' сцена,  такимъ  образомъ,  представляетъ  испытаніе 
водою  обличенія  Господня.  Жрецъ,  какъ  слѣдуетъ,  стоитъ  съ 
жезломъ  у колодца;  онъ  зачерпнулъ  патерою  воды  изъ  колодца 
и предлагаетъ  ее  Маріи,  которая  воздѣваетъ  руки  вверхъ,  съ 
молитвой,  какъ  невинная  предъ  Богомъ.  На  разсматриваемомъ 
диптитѣ  эта  сцена  изображена,  сколько  мнѣ  извѣстно,  невпер- 
вые; на  извѣстномъ  креслѣ  Максиміана  въ  Равеннѣ,  украшен- 
номъ скульптурными  изображеніями  по  слоновой  кости  VI  ст., 
эта  сцена  воспроизведена  такъ,  что  патеру  держилч^  уже  Марія, 
которой  передалъ  ее  жрецъ.  На  колодезь  наступилъ  ногой  ангелъ, 
благословляющій  Марію.  Такъ  же,  но  безъ  колодца,  представлена 
эта  сцена  и на  обложкѣ  евангелія  Парижской  Національной 
Библіотеки.  Весьма  интересно  то  обстоятельство,  что  на  всѣхъ 
этихъ  трехъ  памятникахъ,  рядомъ  со  сценцми  Благовѣщенія  и 
Цѣлованія,  помѣщены  Испытаніе  водою  и Путешествіе  въ  Ви- 
ѳлеемъ, какъ  продолженіе  иллюстрацій  къ  разсказу  о жизни  Маріи 
до  Рождества,  а сцена  бесѣды  Спасителя  съ  самарянкой  отнесена 
къ  сценамъ  чудесъ  Христа,  т.  е.  къ  его  жизни.  Указанные  памят- 
ники не  оставляютъ  никакого  сомнѣнія  въ  томъ,  что  на  нашемъ 
диптихѣ  представлена  сцена  Испытанія  Маріи  водою  обличенія 
Господня,  а также  нѣсколько  ослабляютъ  наше  сожалѣніе  о по- 
терѣ другой  части  диптиха,  такъ  какъ,  по  смыслу  сказанія  и по 
аналогіи  съ  указанными  памятниками,  должны  были  существо- 
вать еще  сцены  Цѣлованія  и Путешествія  въ  Виѳлеемъ,  разъ 
изображена  была  сцена  Испытанія  водою  обличенія. 

Слѣдуетъ,  затѣмъ,  въ  краткихъ  словахъ  коснуться  стиля 
этой  драгоцѣнной  таблетки.  Ея  рѣзьба  обличаетъ  въ  художникѣ 
еще  большое  техническое  умѣнье  и живость  античныхъ  худо- 
жественныхъ преданій.  Приэтомъ  надо  замѣтить,  что  харак- 
теръ фигуръ  соотвѣтствуетъ  здѣсь  одному  изъ  двухъ  художе- 
ственныхъ теченій  V и VI  столѣтій,  которое  даетъ  высокія,  нѣ- 
сколько сухощавыя  фигуры  — предвѣстницы  строгаго  византій- 
скаго стиля.  Онъ  принадлежитъ,  повидимому,  греческому  Востоку 
и совершенно  отличается  отъ  стиля  грузныхъ,  тяжелыхъ  фигуръ 
наприм.  указанной  обложки  евангелія  Парижской  Національной 
Библіотеки,  отзывающихся,  очевидно,  преданіями  тяжелаго  рим- 
скаго стиля. 

Другой  замѣчательный  пахмятникъ  того  же  собранія  покой- 
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наго  графа  Л,  С.  Уварова  представляетъ  собою  двѣ  таблетки 
слоновой  кости,  находившіяся  нѣкогда  по  сторонамъ  централь- 
ной широкой  таблетки  и составлявшія,  вмѣстѣ  съ  нею,  трип- 
тихъ. На  одной  половинѣ  изображенъ  св.  Петръ,  на  другой 
СВ.  Николай,  оба  съ  греческими  надписями.  Изяидная  и тонкая 
рѣзьба  этихъ  пластинокъ  выказываетъ  высокую  технику;  нѣ- 
сколько пониженный  рельефъ  и удлиненныя  пропорціи  тѣла 
свидѣтельствуютъ  о XI,  X ст.  византійскаго  искуства.  Не  смотря 
на  глубокую  древность  этихъ  таблетокъ,  ихъ  слоновая  кость  все 
еще  сохраняетъ  бѣлизну  и блескъ  вслѣдствіе  особенно-тщатель- 
ной полировки.  Надъ  Петромъ,  поверхъ  полукруга  или  потолка, 
изображенъ  поклоняющійся  архангелъ,  съ  надписью:  «Гавріилъ», 
простирающій  впередъ  въ  благоговѣніи  руки,  покрытыя  платомъ. 
Типы  Петра  и Николая  вполнѣ  традиціонны  и переданы  пре- 
красно. 

Третій  памятникъ,  нѣсколько  разрушенный  и расколотый 
надвое,  представляетъ  потемнѣвшую  слоновую  кость  съ  изо- 
браженіемъ Христа,  стоящаго  и благословляющаго  царя  Кон- 
стантина. Надпись  гласитъ:  кок^тактшоі:  ЕN  ѳт  аутократор  ва2іаеуі; 
РШIАЮN.  Христосъ,  со  СВИТКОМЪ  въ  лѣвой  рукѣ,  въ  хитонѣ  и 
гиматіи,  благословляетъ  императора,  который,  въ  молитвенной 
позѣ,  склонился  передъ  Христомъ.  Императоръ  имѣетъ  на  головѣ 
стемму,  одѣтъ  въ  богато-расшитый  лоронъ  и царскую  тунику,  укра- 
шенную шитьемъ  по  низу  и у шеи,  имѣетъ  большую  бороду,  за- 
мѣнившую римское  безбородое  лицо.  Памятникъ  представляется 
принадлежащимъ  XI  ст.  и,  по  стилю,  совершенно  сходенъ  съ 
извѣстной  покрышкой  евангелія  изъ  слоновой  кости,  изданной 
Гори,  въ  НІ  томѣ  ТЬезаигаз  ѵеіегит  йіріусЬогшп,  табл.  I.,  съ  изобра- 
женіемъ Романа  (Діогена)  и Евдокіи  (1015  — 1016  г.),  гдѣ  Христосъ, 
стоя  на  куполѣ  св.  Софіи,  возлагаетъ  руки  на  головы  покло- 
няющихся ему  царей.  Можно  полагать,  что  разсматриваемый 
нами  памятникъ  представляетъ  императора  Константина  Мо- 
номаха, или  Константина  Дуку  (1059  — 1067). 

Среди  выставленныхъ  предметовъ,  кромѣ  того,  заслуживала 
полнаго  вниманія  замѣчательная  мозаичная  иконка  изъ  собранія 
Кіевской  Духовной  Академіи,  привезенная  въ  Россію  съ  Синая 
епископомъ  Порфиріемъ  Успенскимъ.  Этотъ  маленькій  образъ 
представляетъ  собою  драгоцѣнный  образчикъ  мозаичнаго  дѣла, 
еще  прекраснаго  стиля  и замѣчательной  техники.  Онъ  вы- 
шиною въ  3,  а шириной  въ  2,  съ  небольшимъ,  вершка,  и вы- 
полненъ, какъ  обыкновенно,  крупными  и мелкими  кусочками  мо- 
заики на  воску.  Тѣло,  лицо,  глаза,  тѣни  и свѣтъ  исполнены 
тонкой  и удивительно  разнообразной  мозаикой.  О цвѣтѣ  мозаи- 
ческихъ кубиковъ  нельзя  судить  вѣрно  по  причинѣ  темноты 
лака,  покрывающаго  образокъ.  На  золотомъ  фонѣ,  въ  золотомъ 
нимбѣ,  изображена  фигура  св.  Николая  Мирликійскаго  (328  — 351), 
въ  бѣломъ  крестчатомъ  омофорѣ  и темно-коричневой  нижней 
одеждѣ,  благословляющаго  двуперстнымъ  греческимъ  сложен!- 
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смъ,  какъ  II  въ  мозаикахъ  Кіево-Софійскаго  собора.  Высокій  лы- 
сый лобъ,  опушенный  сверху  небольшими  волосами,  пряхмой 
широкій  носъ,  большіе  глаза,  округлая,  съ  просѣдью,  борода, 
приближаютъ  этотъ  ликъ  къ  типу  алтарной  мозаики  означен- 
наго собора;  лицо  нѣсколько  удлинено,  но  прекрасная  моделлп- 
ровка,  глубокіе  тоны  и полутоны  колорита  не  старятъ  лица,  а 
даютъ  ему  спокойное,  пріятное  выраженіе;  нѣтъ  ничего,  напо- 
минающаго поздне-византійскіе  образа,  изъ  которыхъ  разви- 
валась схема  иконописнаго  типа  св.  Николая  въ  Россіи;  нѣтъ 
ни  морщинъ,  ни  дряблости  лица.  Мнѣ  кажется  вполнѣ  справе- 
дливымъ пріуроченіе  еп.  Порфиріемъ  этого  образа  къ  IX  столѣтію. 

Особенный  интересъ  представляетъ  маленькая,  въ  полвершка 
длиною,  золотая  пластинка  съ  эмалевымъ  изображеніемъ  Іисуса 
Христа.  Эта  пластинка  пріобрѣтена  Л.  В.  Селивановымъ  въ 
1888  г.,  отъ  крестьянъ,  которыми  она  найдена  была,  по  всей  вѣ- 
роятности, на  мѣстѣ  соборнаго  храма  Бориса  и Глѣба,  откры- 
таго въ  Старо-Рязанскомъ  городищѣ.  Эмаль  чрезвычайно  миніа- 
тюрна, но  полна  такихъ  высокихъ  техническихъ  достоинствъ, 
что  можно  разобрать  всѣ  подробности  изображенія.  На  пла- 
стинкѣ представленъ  Христосъ  по  грудь,  съ  евангеліемъ  у груди 
въ  лѣвой  рукѣ,  благословляющій  двуперстно.  По  сторонамъ  го- 
ловы — греческая  надпись:  ІС.  ХС.  На  евангеліи  изображенъ 
крестъ.  Волосы  у Христа— черные,  борода — также  черная  и раз- 
двоенная, на  лбу — традиціонная  прядь  волосъ;  лицо  — блѣднаго 
розоваго  цвѣта,  нимбъ — глубокаго  синяго  цвѣта,  перекрестья — 
розоваго,  глаза — черные.  Удивительно  тонкія  перегородки  этой 
эмали  и замѣчательная  точность  передачи  типа  заставляютъ 
остановиться  на  ней. 

Чрезвычайное  обиліе  типовъ  Христа  въ  христіанскомъ  нс- 
куствѣ  представляетъ  разнообразныя  характеристики  этого  типа. 
Весьма  обыкновенные  типы  Христа  Спасителя,  Вседержителя, 
Еммануила,  представляютъ  свѣтло-каштановые  волосы,  быть 
можетъ,  слѣдуя  Нерукотвореннымъ  Образамъ,  идущимъ  отъ  да- 
лекой древности  и давшимъ  содержаніе  письму  Лентула  къ  рим- 
скому сенату.  Съ  другой  стороны,  съ  давнихъ  поръ  извѣстна  и 
иная  характеристика  типа  Христа:  въ  Сирійскомъ  Евангеліи  мо- 
наха Рабулы,  586  г.,  гдѣ  типъ  Христа  представленъ  двояко, 
одинъ  изъ  нихъ  имѣетъ  черты  мѣстной  характеристики:  у Спа- 
сителя черные,  какъ  смоль,  волосы  и борода.  Въ  одномъ  ла- 
тинскомъ стихотвореніи,  которое  одни  относятъ  къ  XIV  ст., 
другіе  къ  XII  ст.  и даже  ко  времени  Вернера  Нидергеймскаго, 
VII  ст.,  описывается  происхожденіе  Нерукотвореннаго  Образа 
словами  женщины  Линцеры  (по  другимъ  Вероники),  которая 
говорила:  «Христосъ  вознесся  на  небо;  Онъ  взялъ  хмое  поло- 
тенце и приложилъ  Его  къ  своему  лицу:  тотчасъ  я съ  удивле- 
ніемъ замѣтила  отпечатавшійся  на  немъ  Его  образъ.  Его  черную 
дороду^  его  свѣтящіеся  глаза.  Эту  память — сказалъ  Онъ — я счи- 
таю достойною  тебя.  Храни  ее  въ  чести,  ибо  она  исцѣляетъ 
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ВСЯКІЯ  болѣзни» . По  мнѣнію  Вильгельма  Гримма,  западное  ска- 
заніе объ  образѣ  Вероники  есть  лишь  версія  сказанія  объ  образѣ 
Авгаря  — сказанія,  возникшаго  въ  Сиріи  и имѣвшаго  большую 
распространенность  на  Востокѣ  и Западѣ.  Въ  художественной 
практикѣ,  это  сказаніе  отразилось  возникновеніемъ  особаго  типа 
Христа,  съ  черной  бородой  іі  волосами,  какой  мы  и видимъ  на 
разсматриваемой  маленькой  эмали.  Раздвоенная  борода  и не- 
большіе, сравнительно,  волосы  окончательно  убѣждаютъ,  что 
въ  основѣ  изображенія  лежитъ  преданіе  о Нерукотворенномъ 
Образѣ,  или  даже,  что  это — повтореніе  Нерукотвореннаго  Образа 
съ  чертами  восточнаго  типа.  Нерукотворенныхъ  Образовъ  съ 
округленной  бородой  неизвѣстно. 

Пто  касается  до  вопроса  о назначеніи  этой  маленькой  золо- 
той пластинки,  то  мнѣ  кажется,  что  она  служила  украшеніемъ 
золотой  діадемы  и составляла  часть  весьма  употребительной 
для  этого  головнаго  убора  композиціи  Деисуса,  состоявшей  изъ 
изображенія  Христа,  съ  Богородицей  и Іоанномъ  Крестителемъ 
по  сторонамъ,  въ  молитвенномъ  предстояніи. 


ГЛАВА  II 

Образцы  стариннаго  русскаго  шитья  и круѣевъ  Н»  Л*  Шабсльской 

Видное  мѣсто  па  выставкѣ  занимали  образцы  стариннаго 
русскаго  шитья  и кружевъ,  а также  замѣчательный  по  полнотѣ 
отдѣлъ  національных7>  русскихъ  головныхъ  уборовъ  Н.  Л.  Ша- 
бельской.  Не  касаясь  разнообразныхъ  способовъ  плетенія  и вы- 
шиванія *),  отмѣтимъ  здѣсь  богатое  разнообразіе  орнаменталь- 
ныхъ формъ,  прибавляющихъ  новые  мотивы  къ  изданнымъ  уже 
образцамъ  шитья  и вышиванія  въ  сочиненіи  В.  В.  Стасова:  «Рус- 
скій народный  орнаментъ».  Въ  этихъ  мотивахъ  выказываются 
различные  стили  нашего  народнаго  искуства  и являются  орна- 
ментальные прототипы,  свидѣтельствующіе  иногда  о весьма  древ- 
немъ художественномъ  преданіи.  Здѣсь  мы  встрѣчаемъ  древнѣйшія 
шаблонныя  изображенія  геральдическихъ  животныхъ — пантеръ, 
львовъ,  собачекъ,  съ  завороченными  къ  спинѣ  хвостами  и подни- 
мающихъ лапу  къ  стоящему  между  ними  цвѣтку, — мотивъ  весьма 
нерѣдкій  въ  восточномъ  орнаменък,  равно  какі>  и въ  орнаментѣ 
Греціи,  Византіи,  Болгаріи,  откуда  оиъ  перешелъ  и къ  намъ;  то  же 
самое  надо  сказать  и о мотивахъ  звѣрей,  бодающихся  и лягаю- 
щихъ другъ  друга  ногой  (Ср.,  для  аналогіи,  В.  В.  Стасова:  «Сла- 
вянскій и восточный  орнаментъ»,  композиціи  III,  6;  VII,  27;  XII 
II  XIII  в.,  а также  СХХІІІ,  5).  Весьма  часты  изображенія  едино- 


*)  Эта  задача  будетъ  выполнена  Н.  Л.  Шабельской  въ  отдѣльномъ,  предпринимаемомъ 
ею  трудѣ.  Свѣдѣнія  о различныхъ  способахъ  вышиванія  можно  найдти  въ  сочиненіи  В.  В. 
Стасова:  «Русскій  народный  орнаментъ». 
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рога,  фантастическое  происхожденіе  котораго,  равно  какъ  и 
символика  христіанскихъ  физіологовъ,  объясняющая  его  зна- 
ченіе, какъ  эмблемы  Христа,  уже  съ  очень  ранняго  времени 
(VII  в.)  *)  закрѣпили  его  изображеніе  въ  нскуствѣ,  а слѣдова- 
тельно II  въ  орнаментѣ.  Въ  народѣ  эта  фигура  извѣстна  подъ  на- 
званіемъ «іінрога». 

Очень  любопытный,  но,  къ  сожалѣнію,  въ  небольшомъ  коли- 
чествѣ представленный  на  выставкѣ  разрядъ  птицъ  весьма  опре- 
дѣленнаго стиля,  позволяющаго  опредѣлить  ближе  то  искуство, 
которое  давало  подобные  образцы,  представ.Тяютъ  павлины. 
Тѣло  нхъ  (особенно  № 229  каталога  выставки)  расшито  такимъ 
образомъ,  что  пмѣеть  совершенное  сходство  со  способомъ  вы- 
дѣлки перегородчатой  эмали.  Перья  на  груди  н на  брюшкТ,  а 
также  на  крыльяхъ,  выполняются  разноцвѣтными  треуголь- 
никами и полукругами,  рѣзко  другъ  отъ  друга  отграниченными, 
что  уподобляетъ  этихъ  павлиновъ  тѣмъ  птицамъ  эмальернаго 
персидскаго  производства,  которыя  были  сильно  распространены 
въ  русскомъ  домашнемъ  обиходѣ,  а вообще  въ  орнаментѣ  из- 
вѣстны съ  весьма  древнихъ  временъ,  напр.  въ  орнаментѣ  копт- 
скомъ, византійскомд:.,  армянскомъ  и пр.  Извѣстно  также,  что 
подобнаго  рода  голубки  (соІшпЬае)  въ  очень  раннее  время,  въ  V 
II  VI  столѣтіяхъ,  употреблялись  въ  церквахъ  для  храненія  св. 
даровъ  **). 

Еще  любопытнѣе  весьма  часто  встрѣчаемое  изображеніе 
птнцы-Снрііна,  которая,  въ  коллекціи  орнаментовъ  Н.  Л.  Ша- 
бельской,  занимаетъ  весьма  видное  мѣсто.  Въ  русскомъ  народ- 
номъ орнаментѣ,  эта  птица  представляетъ  очень  часто  повто- 
ряющійся мотивъ,  встрѣчающійся  напр.  въ  Дмитровскомъ  со- 
борѣ, во  Владимірѣ  на  Клязмѣ,  на  изразцахъ,  въ  вышивкахъ  и 
даже  на  пряникахъ.  Полуженщпна,  полуптица,  она  сидитъ  на 
вѣтвяхъ  среди  украшеній,  въ  кругахъ  изъ  орнаментальныхъ  за- 
витковъ, II  проч.  Изображеніе  птицы  съ  женской  головой  появи- 
лось въ  орнаментѣ  весьма  рано.  Начиная  съ  древне-греческихъ 
вазъ,  во  всемъ  восточномъ  н европейскомъ  орнаментѣ  до  насто- 
ящаго времени  это  изображеніе  попадается  весьма  часто.  Вд, 
византійскомъ  н древне-русскомъ  орнаментЬ,  эту  птицу  мы  встрѣ- 
чаемъ на  красивыхъ  эмалевыхъ  привѣскахъ  кіевскаго  клада  (наход. 
въ  Эрмитажѣ),  на  изразцахъ,  на  прилѣпахъ  церквей  XI,  XII  ст.. 
II  т.  д.  Затѣмъ,  въ  XVI,  XVII  ст.,  вмѣстѣ  съ  проникновеніемъ 
въ  русскую  письменность  иллюстрированныхъ  рукописей,  извѣ- 
стныхъ подъ  названіемъ  «Александрій» , на  ряду  съ  изображе- 
ніемъ всякаго  рода  чудищъ — волкодлаковъ,  кинокефаловъ,  кен- 
тавровъ, амазонокъ,  — снова  появляются  и сирены.  Съ  этого 
времени  особенно  сильно  отмѣчается  названіе  Сирина  «Райской 
Птицей»,  и ея  изображеніе  обыкновенно  сопровождается  над- 

*)  Н.  П.  Кондаковъ,  €Исторія  византійскаго  пскуства»  стр.  123,  прим.  2. 

**)  Въ  Эрмитажѣ,  въ  коллекціи  Базилевскаго,  есть  образцы  подобнаго  рода  дарохраннтель- 


ішцъ. 
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писями  *).  Д.  А,  Ровинскій  издалъ  нѣсколько  народныхъ  карти- 
нокъ, представляющихъ  птицу-Сирина,  съ  надписью,  которая 
пріурочиваетъ  ее  къ  раю;  «Птица,  глаголемая  райская,  а о ней 
свидѣтельствуетъ  хронографъ,  глава  4»  (Ровинскій,  «Русскія  на- 
родныя картинки»,  I).  Въ  другой  надписи,  выходящей  изъ  устъ 
птицы,  люди  побуждаются  къ  праведной  жизни,  чтобы  «рай 
наслѣдовати  и слышати  пѣніе  райскихъ  птицъ  и видѣти  рай- 
скія древеса».  На  второй  картинкѣ,  птица-Сиринъ  названа  пти- 
цею-Алконостомъ,  которая  «близъ  рая  пребываетъ,  нѣкогда  и на 
Евфратѣ  рѣкѣ  бываетъ.  Егда  же  въ  пѣніи  голосъ  испущаетъ, 
тогда  и сама  себя  не  ощущаетъ,  а кто  во  близости  ея  будеіч>, 
то  и все  въ  мірѣ  забудетъ.  Тогда  умъ  отъ  него  отходитъ,  и душа 
его  изъ  тѣла  исходитъ;  таковыми  пѣснями  святыхъ  утѣшаетъ  и 
будущую  радость  возвѣщаетъ,  и проч» . Пары  пѣнія  птицы-Ал- 
коноста  и ея  форма  сирены  свидѣтельствуютъ,  что  названіе 
«Алконостъ»  перешло  на  Сирина  подъ  вліяніемъ  попытокъ  опре- 
дѣлить видъ  чудной  и сладкогласной  райской  птицы,  что  играло 
важную  роль  въ  воззрѣніи  на  міръ  нашихъ  предковъ,  обнаружи- 
вавшихъ большой  интересъ  ко  всякаго  рода  небывальщинамъ  и 
диковинкамъ.  Въ  надписи,  сопровождающей  прекрасное  изобра- 
женіе Сирина  на  внутренней  сторонѣ  крышки  сундука  XVII  ст., 
принадлежащаго  Московскому  Историческому  Музею,  о Сиринѣ 
разсказывается  такъ:  «Нѣцыи  повѣтствуютъ  о сей  птицѣ,  яко 
на  морѣ  нѣкоемъ  обрѣтаются  сирены,  сладкогласнѣ  зѣло  пою- 
щія, дондеже  пловцемъ  въ  сонъ  тяжкій  впадати.  Имъ-же  спя- 
щимъ, корабль  о камень  сокрушается,  и тако  сами  пищею  си- 
ренамъ бываютъ.  Подобнѣ  и на  земли,  егда  гласъ  услышитъ  слад- 
кій, тогда  не  можетъ  возвратитися  вспять  въ  домъ  свой,  дондеже 
II  умретъ» . Эта  характеристика  Сирина,  не  оставляющая  ника- 
кого сомнѣнія  относительно  его  происхожденія  отъ  Гомеровыхъ 
сиренъ  Одиссеи  и пріуроченіе  Сирина  къ  птицамъ  райскимъ, 
съ  названіемъ  Алконоста,  указываютъ  на  то,  что  смута  въ 
представленіи  о райской  птицѣ  и въ  ея  названіи  вызвана  слад- 
когласнымъ пѣніемъ,  съ  одной  стороны,  райской  птицы,  а съ 
другой — такимъ  же  пѣніемъ  Алконоста  и (лірина. 

Красивая  фигурка  райской  птицы  пользовалась  большой 
любовью  въ  нашемъ  искуствѣ  и изображалась  повсюду.  Вмѣстѣ 
съ  инрогомъ  (единорогомъ),  коньками  и пѣтушками,  Сиринлэ 
— весьма  распространенная  и достаточно  осмысленная  орнамен- 
тальная форма  въ  нашемъ  простонародномъ  орнаментѣ.  Она 
слыветъ  подъ  именемъ  «птицы-бабы»,  «птицы-дѣвицы»,  причемъ 
послѣднее  названіе  дается  ей,  кажется,  преимущественно  за  длин- 
ные распущенные  волосы,  извѣстные  еще  на  древнѣйшихъ  па- 
мятникахъ. Какъ  «птица-дѣвица»,  она  изображается  въ  русскомъ 


*)  Замѣчательно,  что  во  всемъ  изданіи  В.  В.  Стасова:  «Славянскій  н восточный  орнаментъ» 
птица-Сиринъ, изображенная  въ  коронѣ,  сидящею  на  вѣтвяхъ,  съ  надписью  по  сторонамъ,  встрѣ- 
чается однажды  въ  орнаментѣ  сѣверно-русскомъ,  ХѴШ  ст.  (табл.  ЬХХІХ);  орнаментъ  же,  пред- 
ставляющій птицу  съ  человѣческой  головой,  встрѣчается  безчисленное  множество  разъ. 
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кокошникѣ,  ЧТО  указываетъ  на  измѣненіе  оригинала  народомъ, 
такъ  какъ  птица-Сиринъ  обыкновенно  изображалась  съ  коро- 
ной на  головѣ.  Иногда,  за  красный  цвѣтъ  тѣла  и перьевъ,  въ 
народѣ  къ  Сирину  относится  сказочное  названіе:  «жаръ-птицы»; 
въ  народѣ  она  называется  также  птицей-Гамаюнъ. 

Единороги,  Сирины,  пантеры  и другія  орнаментальныя  формы, 
заимствованныя  изъ  животнаго  царства,  составляютъ  обыкно- 
венное, весьма  распространенное  украшеніе  (особенно  въ  XVI, 
XVII  ст.)  на  предметахъ  обыденнаго  употребленія:  на  матеріяхъ, 
головныхъ  уборахъ,  приказныхъ  чернильницахъ,  посудѣ,  наприм. 
на  пиршественныхъ  кубкахъ  или  братинахъ,  прекрасный,  но  не- 
большой образецъ  которыхъ  находился  на  выставкѣ  въ  собра- 
ніи покойнаго  графа  А.  С.  Уварова;  другой  подобный  образецъ 
хранится  въ  Румянцевскомъ  музеѣ  въ  Москвѣ,  а третій,  съ  над- 
писью: «братина  добраго  человѣка»,  — въ  музеѣ  петербургской 
духовной  академіи. 

Изображенія  орловъ,  терзающихъ  добычу,  сиренъ  и двугла- 
выхъ орловъ  на  замѣчательномъ  столешникѣ  (старинной  ска- 
терти) № 289  представляютъ  весьма  древніе  типы  животныхъ. 
Весьма  интересны  цѣлые  ряды  узоровъ,  изобраюжащихъ  вазы 
съ  цвѣтами:  одни  изъ  нихъ,  подборомъ  красокъ  и способомъ 
изображенія,  указываютъ  на  Востокъ,  другія — на  Западъ  и весь- 
ма сходны  съ  орнаментаціей  XVI  и XVII  вѣковъ,  въ  такомъ 
большомъ  количествѣ  извѣстной  на  изразцахъ  церкви  Василія 
Блаженнаго  въ  Москвѣ.  Для  примѣра,  укажу  на  любопытнѣйшіе 
изъ  числа  такихъ  узоровъ:  № 228  представляетъ  вазочку  въ 
видѣ  кантара,  съ  винограднымъ  кустомъ,  ростущнмъ  изъ  него 
и подпертымъ  шестомъ  съ  перекладиной  въ  видѣ  буквы  Т;  надъ 
кустомъ  изображены  два  голубка;  по  сторонамъ  вазочки,  внизу — 
олень  и левъ  (тигръ?);  № 232  представляетъ  павлиновъ  съ  рас- 
пущенными хвостами  по  сторонамъ  вазы.  Иногда  ваза  стоитъ 
какъ-бы  подъ  источникомъ,  изъ  котораго  льется  въ  нее  вода, 
обозначенная  тремя  голубыми  полосками.  Эти  мотивы,  весьма 
извѣстные  христіанскому  искуству,  повторяющіеся  во  множе- 
ствѣ памятниковъ  (между  прочимъ,  на  замѣчательныхъ  копт- 
скихъ тканяхъ  VI — VIII  ст.),  повторяются  потомъ  въ  орнамен- 
таціи рукописей,  въ  барельефахъ,  украшающихъ  стѣны  цер- 
квей и,  наконецъ,  въ  русскомъ  народномъ  орнаментѣ. 

Для  пополненія  своего  обзора,  намъ  остается  указать  на 
орнаментацію,  подражающую  персидскому  ковровому  тканью,  и 
упомянуть  объ  узорѣ,  воспроизводящемъ  особенно  любимыя  въ 
древней  Руси  сцены  охоты  на  медвѣдя.  Представлены  въ  лѣсу 
(Два  дерева)  три  охотника  съ  тремя  собаками:  одинъ  стрѣляетъ 
въ  звѣря  изъ  лука,  двое  другихъ,  сопровождаемые  собаками, 
лѣзутъ  съ  рогатинами  иа  звѣря,  и проч.  Эти  сцеиы  переме- 
жаются со  зданіями  неопредѣленнаго  вида,  внутри  которыхъ 
представлены  женщины  за  станками  и за  пряжей.  Мущины 
одѣты  въ  подпоясанные  кафтаны  и обуты  въ  высокіе  сапоги. 
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Относительно  весьма  знакомой  всякому  формы  коньковъ, 
нужно  замѣтить,  что  на  выставкѣ  находились  весьма  интере- 
сныя, добытыя  при  раскопкахъ  въ  Перми  (въ  коллекціи  Теп- 
лохова),  формы  коньковъ,  какъ  украшеній  на  привѣскахъ  весьма 
почтенной  древности.  Во  второмъ  выпускѣ  «Русскихъ  Древно- 
стей», издаваемыхъ  гр.  И.  Толстымъ  и Н.  Кондаковымъ  (стр. 
105),  наиболѣе  древнимъ  прототипомъ  русскихъ  коньковъ  при- 
знаются формы,  встрѣченныя  въ  варварскихъ  могилахъ  Юж- 
ной Россіи  и дающія,  какъ  обыкновенно  во  всѣхъ  случаяхъ, 
обращенныя  въ  разныя  стороны  головы  лошадей.  Эта  особен- 
ность, съ  нѣкоторыми  частностями  рисунка,  замѣтна  и въ  об- 
разцахъ изъ  Перми,  въ  орнаментаціи  которыхъ  замѣтна  особая 
любовью  къ  воспроизведенію  формъ  лошадинаго  тѣла. 

Собраніе  головныхъ  уборовъ  Н.  Л.  Шабельской  отличается 
разнообразіемъ,  богатствомъ  и прекрасной  сохранностью.  Кики, 
кички,  повойники,  начельники,  сороки,  кокошники  и проч.,  со- 
ставлявшіе головной  уборъ  нашихъ  сѣверныхъ  губерній  у бояръ 
и простого  народа,  имѣютъ  большой  этнографическій  интересъ. 


ГЛАВА  III 

Раскопки  гг*  Антоновича,  Самонвасова  и Прахова 

Выставка  проф.  А.  В.  Прахова  заключала  въ  себѣ  два  раз- 
ряда вещей:  большую  ихъ  часть  составляли  древности  южно- 
русскія  (волынскія),  и меньшую  часть — древности  Сидона  (нынѣ 
Санда)и  Алеппо.  Среди  этихъ  вещей,  не  было  памятниковъ  особен' 
ной  исторической  важности;  всѣ  онѣ  принадлежали  преимуществен- 
но XVI — XVII  вѣкамъ  и представляли  обыкновенно  повторяющіеся 
образцы,  каковы,  между  рукописями.  Минея  и Апостолъ  Дер- 
мановскаго  монастыря  XVI  — XVII  в.,  съ  тяжелой  орнаментаціей 
польскаго  характера.  Интересъ  рѣдкости  имѣло  евангеліе,  пи- 
санное по  повелѣнію  КН.  Константина  Острожскаго,  въ  1507  году. 
Къ  ХѴІІ-же  столѣтію  относится  и рукописное  евангеліе,  съ  ми- 
ніатюрами русскаго  иконописнаго  характера. 

Какъ  на  крайне-любопытный,  въ  иконографическомъ  отно- 
шеніи, памятникъ,  надо  указать  на  золотой  окладъ  евангелія  при- 
близительно того  же  времени.  На  лицевой  его  сторонѣ  пред- 
ставленъ въ  ореолѣ  Христосъ,  въ  историческомъ  типѣ;  онъ 
д '•житъ  въ  правой  рукѣ  евангеліе,  съ  надписью:  «Образъ  дахъ 
вамъ».  Какъ  Царь,  Новый  Адамъ  и Спаситель,  Христосъ  сто- 
итъ на  сферѣ  и адамовой  головѣ  и попираетъ  своими  стопами 
дракона.  Надъ  Христомъ  — св.  Духъ,  а надъ  св.  Духомъ  — 
«Сѣдяй  на  престолѣ»  въ  типѣ  Саваоѳа,  посреди  седьми  свѣ- 
тильниковъ и четырехъ  животныхъ;  позади  него  видна  радуга. 
Вокругъ — поклоняющіеся  двадцать-четыре  старца,  съ  вѣнцами 
на  головахъ.  Вмѣсто  изображеній  четырехъ  евангелистовъ  по  уг- 
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ламъ,  помѣщены  сцены  Благовѣщенія,  Знаменія  (Богоматерь  съ 
Младенцемъ  на  лонѣ,  какъ  оранта),  Христосъ  среди  учителей 
въ  синагогѣ  и Крещеніе.  На  обратной  сторонѣ,  представленъ  въ 
огненномъ  ореолѣ  Христосъ-Еммануилъ,  безбородый,  съ  двѣнад- 
цатью звѣздами  вокругъ  головы  и съ  надписью:  «Церковь»,  согла- 
сно древнему  уподобленію  Христа  Церкви  небесной.  Онъ  держитъ 
въ  рукѣ  евангеліе  и стоитъ  на  лунѣ,  что  особенно  любопытно, 
и попираетъ  змія.  Надъ  Христомъ,  на  холмикѣ,  стоитъ  агнецъ; 
надъ  агнцемъ — равносторонній  крестъ  въ  сіяніи.  Вокругъ  орео- 
ла— поклоняющіеся  ангелы,  съ  вѣтвями  въ  рукахъ;  внизу,  двое 
изъ  нихъ  держатъ  дверцы  вратъ  Іерусалима  (небеснаго),  которыя, 
какъ  гласитъ  надпись,  «нынѣ  отверсты  день  и нощь».  По  угламъ 
представлены:  Хожденіе  Петра  по  водамъ.  Преображеніе,  Пра- 
ведникъ, просіявшій  яко  солнце  (причемъ  изображено  и самое 
солнце),  Іона,  бросаемый  на  съѣденіе  киту  во  время  бури, — 
сцена,  по  композиціи  близко  напоминающая  древне  - христі- 
анскую сцепу  того  же  содержанія:  разница  состоитъ  только 
въ  томъ,  что  здѣсь  матросы  и Іона  являются  не  нагими, 
а одѣтыми.  Корабль,  чудовище  (китъ),  способъ  бросанія  Іоны, 
простирающаго  руки  къ  пасти  чудовища,  и ангелъ  позади — со- 
храняютъ черты  своей  древнѣйшей  иконографіи.  Это  интерес- 
ное сопоставленіе  сценъ,  иллюстрирующихъ  Апокалипсисъ,  со 
сценами  евангельскими,  а равно  и сопоставленіе  ихъ  со  сце- 
нами символическими  и преобразовательными  (по  угламъ),  вы- 
казываюл'ъ  несомнѣнное  западное  вліяніе  на  южно-русскую  ико- 
нографію какъ  въ  композиціи  апокалипсическихъ  изображеній, 
такъ  и въ  общемъ  характерѣ  символики,  особенно  въ  изобра- 
женіи Христа-юноши,  попирающаго  дракона.  Тяжелый  расти- 
тельный орнаментъ  украшаетъ  корешекъ. 

Нѣкоторый  интересъ  представляютъ  обѣтныя  дощечки,  поль- 
скія II  южно-русскія,  изображающія  Богородицу  съ  Младенцемъ 
на  облакахъ,  въ  коронѣ  и безъ  нея,  т.  е.  какъ  Царицу  небесную, 
или  Матерь  Божію,  съ  предстоящими  ей  колѣнопреклоненными 
жертвователями  въ  молитвенной  позѣ:  эти  жертвователи  — во- 
инъ, богатые  супругъ  и супруга,  мать  съ  сыномъ  и т.  д.  Че- 
канная работа  (собственно  гравюра)  дощечекъ  воспроизводиіЧ:. 
костюмъ  II  вооруженіе  польское  и южно-русское.  Интересны, 
между  прочимъ,  изображеніе  основателей  Загоровскаго  мона- 
стыря, Петра  II  Варвары  Загоровскихъ,  особенно  же  ихъ  ко- 
стюмъ— мѣховыя  польскія  богатыя  одежды  и шапки. 

Достоинъ  так"же  вни.манія  датированный  памятникъ — сере- 
бряный дискосъ  1554  года  съ  изображеніемъ  Христа-Младенца 
въ  чашѣ,  какъ  агнца,  приносимаго  въ  жертву  для  спасенія  міра, 
о чемъ  говоритъ  и надпись  на  дискосѣ:  «Се  агнецъ,  вземляй 
грѣхи  всего  міра»,  и проч.,  — сюжетъ,  весьма  извѣстный  въ  рус- 
ской иконографіи  и,  въ  данномъ  случаѣ,  соотвѣіствующій  на- 
значенію сосуда.  По  сторонамъ  дискоса — ангелы  съ  рипидами. 
Ві.  полѣ — изображеніе  херувимовъ  и серафимовъ  и соборъ  ан- 
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геловъ  (архангела  Гавріила),  служащихъ  Христу-Младенцу  (изо- 
бражены наклонившись).  Прочія  надписи  въ  четырехъ  клеймахъ 
по  борту  сосуда  говорятъ  сами  за  себя.  Въ  первой  читаемъ: 
«Сей  святый  дискосъ  лѣта  ЗигТо  сдѣланъ  бысть»;  во  второмъ: 
«на  Лисью  гору  въ  домъ  Рождества  Святой  Богородицы»;  въ 
третьемъ:  «при  великомъ  князѣ  Иванѣ  Васильевичѣ  все  (я)  Ру- 
(си)»;  въ  четвертомъ:  «при  архіепископѣ  Ѳеодосіи  Новаго  города 
и Пскова».  По  внѣшнему  борту  идетъ  еще  надпись:  «Жретца  и 
закалается  агнецъ  Бже,  вземляй  грѣхи  всего  міра,  всегда  и нынѣ 
II  ввѣки  векомь.  Аминь». 

Укажемъ  еще  на  кубокъ  съ  шишками,  во  вкусѣ  орнамен- 
таціи XVII  ст.,  найденный  подъ  поломъ  Златоверхаго  Михай- 
ловскаго монастыря  въ  Кіевѣ,  на  сосудъ  въ  видѣ  черепахи, 
на  золотую  статуэтку  изъ  Сидона,  представляющую  женщину 
въ  діадемѣ  и ожерельи, — богиню  Таниту  (Артемиду),  какъ  пола- 
гаетъ г.  Праховъ, — на  золотые  браслеты  съ  изображеніемъ  по 
концамъ  бюстовъ  женщинъ,  держащихъ  поднятыми  вверхъ  ру- 
ками за  колечки  еще  одну  головку,  и,  наконецъ,  на  нѣсколько 
ассирійскихъ  цилиндровъ,  которые,  по  изслѣдованію  М.  В.  Ни- 
кольскаго, посвятивиіаго  имъ  цѣлый  рефератъ,  оказались  под- 
дѣльными, а именно  сдѣланными  изъ  гипса.  Самый  способъ 
изображенія  и письма  на  цилиндрахъ  лишенъ  оригинальности 
II  смысла  и является  подражаніемъ  попреимуществу  словамъ 
надписи  Навуходоносора.  Французскія  изслѣдованія  о подобнаго 
рода  поддѣлкахъ  привели  къ  открытію  фабрики,  въ  которой 
изготовляются  подобные  цилиндры.  Фамиліи  семейства,  зани- 
мающагося подобными  поддѣлками,  однако,  г.  Никольскій  не 
назвалъ. 

Въ  время  ч'генія  реферата,  посвященнаго  А.  В.  Праховымъ 
его  раскопкамъ  на  Волыни  и изслѣдованію  Успенскаго  собора  во 
Владимірѣ  Волынскомъ,  были  выставлены  снимки  съ  фресокл>,. 
найденныхъ  на  стѣнахъ  этого  храма.  Они  свидѣтельствуютъ  о 
византійскомъ  стилѣ  его  росписи.  Фресокъ  найдено  очень  не- 
много: изображеніе  Богородицы  изъ  сцены  Благовѣщенія  и ниж- 
нія части  изображеній  святителей  въ  алтарѣ.  Въ  полу  собора 
найдены  древніе  кафельные  кирпичи.  Эти  остатки  несомнѣнно 
свидѣтельствуютъ,  точно  такъ  же,  какъ  и планъ  собора,  объ 
его  восточно-православнохмъ  происхожденіи  и о томъ,  что  онъ 
относится  къ  великокняжеской  эпохѣ:  храмъ  былъ  выстроенъ 
между  1172  и 1178  годами  Мстиславомъ  II  Изяславичемъ,  что 
подтверждается  и стилемъ  фресокъ,  неотличающихся  строгою 
правильностью  болѣе  ранняго  времени. 

[Окончаніе  будетъ.) 
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Ѣмъ  ближе  изучаешь  голландское  искуство,  тѣмъ 
яснѣе  видишь  тѣсную  и многостороннюю  связь 
его  съ  жизнью  и нравами  голландскаго  народа,  и 
тѣмъ  больше  убѣждаешься,  что  для  полнаго  по- 
ниманія этого  искуства  необходимо  составить 
себѣ  вѣрную  идею  о націи  и о различныхъ 
проявленіяхъ  ея  дѣятельности.  Нѣсколько  недав- 
нихъ изданій  позволяетъ  намъ  въ  настоящее 
время  пріобрѣсти  лучшее,  чѣмъ  прежде,  знаком- 
ство съ  этимъ  предметомъ.  Въ  особенности  два 
періодическихъ  сборника  проливаютъ  новый  свѣтъ  на  интел- 
лектуальное II  художественное  прошлое  Голландіи.  Это  — «Ар- 
хивъ», основанный  въ  1877  г.  директоромъ  Амстердамскаго  Ко- 
ролевскаго музея  Обрэномъ,  и «Старая  Голландія»  (Оийе  Ноі- 
Іаікі) — журналъ,  издаваемый  съ  1883  г.  подъ  редакціей  ученаго 
амстердамскаго  архивиста  Н.  Рувера  и извѣстнаго  знатока  ста- 
ринной живописи  А.  Бредіуса,  назначеннаго  недавно  въ  дирек- 
торы Гагскаго  музея.  Съ  своей  стороны,  г-жа  А.  Шнейдеръ,  въ 
«Исторіи  нидерландской  литературы» , выпущенной  ею  въ  свѣтъ 
въ  1888  г.  *),  воспользовалась  работами  не  только  своихъ  пред- 
шественниковъ, но  II  матеріалами,  собранными  Ф.  Гельвальдомъ, 


■)  Ь.  ВсЬпеійег,  безсЬісЬіе  Дег  піДегІапйізсЬеп  ЬШегаІиг.  Ьеіргід  1888,  томъ,  іп  8°. 
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НО  не  употребленными  имъ  въ  дѣло  вслѣдствіе  его  преждевре- 
менной кончины.  Сочиненіемъ  этимъ  можно  пользоваться  лишь 
съ  осторожностью,  такъ  какъ  во  многихъ  его  мѣстахъ  прогля- 
дываетъ слишкомъ  исключительный  германизмъ;  но  мы  нс  пу- 
скаемся собственно  въ  его  оцѣнку,  а только  станемъ  почерпать  изъ 
него  указанія,  имѣюгція  ближайшее  отношеніе  къ  нашему  пред- 
мету. Наконецъ,  еиде  одно,  болѣе  самостоятельное  и важное 
изданіе,  изъ  котораго  мы  будемъ  дѣлать  значительныя  заим- 
ствованія, принадлежитъ  голландцу,  Бускенъ-Гуету,  умершему 
вскорѣ  по  довершеніи  этого  труда.  Уже  одно  его  заглавіе:  «Страна 
Рембрандта»  *)  доказываетъ,  что,  по  мысли  автора,  искуство 
его  родины  не  можетъ  быть  разсматриваемо  независимо  отъ 
обіцаго  хода  ея  исторіи.  Впрочемъ,  такого  же  мнѣнія  былъ 
еще  покойный  Восмаръ,  старавшійся,  въ  своемъ  «Рембрандтѣ», 
обрисовать  этого  мастера  въ  его  настоящей  средѣ  и чрезъ  то 
сколь  возможно  рельефнѣе  выставить  оригинальность  его  таланта. 
Занимаясь  сами  изслѣдованіемъ  о Рембрандтѣ  и пользуясь  всѣми 
работами  своихъ  предшественниковъ  на  этомъ  поприщѣ,  мы 
сочли  небезынтереснымъ  изложить  въ  предлагасхмомъ  очерісЬ 
нѣкоторые  выдающіеся  факты  изъ  числа  тѣхъ  многихъ  новыхъ, 
недавно  добытыхъ,  данныхъ  о нравахъ  и жизни  Голландіи  въ 
эпоху,  когда  юный  Рембрандтъ  покинулъ  свой  родной  городъ, 
Лейденъ,  и поселился  въ  Амстердамѣ,  находившемся  тогда  въ 
полномъ  блескѣ  благополучія. 


I. 

Если  обратить  вниманіе  на  положеніе  Амстердама,  раскинув- 
шагося вѣеромъ  у моря,  на  его  обширную  гавань,  на  его  концен- 
трическіе каналы,  приводящіе  его  въ  сообщеніе  съ  остальною  стра- 
ною, то  нельзя  будетъ  не  признать,  что  мѣсто,  гдѣ  онъ  стоитъ, 
было  какъ-бы  заранѣе  предназначеннымъ  пунктомъ  для  города, 
торговлѣ  котораго  предстояло  распространиться  по  всему  свѣту. 
Однако,  начало  этой  Сѣверной  Венеціи  было  очень  скромно,  и 
ея  постепенный  ростъ  сопровождался  упорной  борьбою  съ  труд- 
ностями всякаго  рода.  Нынѣшняя  столица  Голландіи,  бывшая 
долгое  время  простымъ  селеніемъ  рыбаковъ,  разсѣянныхъ  по 
островкамъ,  образованныхъ  наносами  Амстеля,  служитъ  однимъ 
изъ  самыхъ  убѣдительныхъ  свидѣтельствъ  о той  практической 
смѣтливости,  о той  героической  настойчивости,  которымъ  обя- 
зана своимъ  происхожденіемъ,  своимъ  существованіемъ,  своимъ 
величіемъ,  сама  Голландія.  Нерѣдко  сравнивали  эту  страну  съ 
огромною  крѣпостью,  устроенною  человѣкомъ,  неусыпно  защи- 
щаемою имъ  отъ  вѣчно-угрожающихъ  враговъ,  сговорившихся 
застигнуть  ее  врасплохъ  и уничтожить.  На  самомъ  дѣлѣ,  всѣ 


*)  Визкеп  Ниеі,  НеІ  Ііапсі  ѵап  КетЬгапйІ.  Наагіет  1886,  3 тома,  іи  8®. 
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СИЛЫ  природы  какъ-бы  нарочно  соединились  здѣсь  съ  цѣлью 
разрушенія.  Надо  было  защиидать  землю  отъ  яростныхъ  набѣ- 
говъ моря,  уровень  котораго  на  большомъ  протяженіи  страны 
приходится  выше  уровня  почвы;  приходилось  бороться  и съ 
самою  почвою  — рыхлою,  болотистою,  размываемою  теченіемъ 
рѣкъ,  подтачиваемою  подземными  водами;  слѣдовало  противо- 
дѣйствовать и вѣтру,  который  почти  безпрерывно  и безпрепят- 
ственно дуетъ  съ  открытаго  моря,  поднимаетъ  береговой  песокъ, 
разноситъ  его  чрезъ  обширныя  пустынныя  долины  и на  пути 
своемъ,  на  дальнихъ  разстояніяхъ,  жестоко  гнетъ,  ломаетъ  и 
вырываетъ  съ  корнями  деревья. 

Обитатель  Голландіи  успѣлъ  побѣдить  всѣхъ  этихъ  враговъ: 
то  лукавствуя  съ  ними,  то  нападая  на  нихъ  открыто,  уступая 
имъ  въ  одномъ  пунктѣ  для  того,  чтобы  сосредоточить  въ  дру- 
гомъ свои  средства  обороны,  онъ  достигъ  господства  надъ  ними 
и возможности  сдерживать  ихъ  своеволіе.  Мало  того,  приведя 
ихъ  въ  противодѣйствіе  другъ  съ  другомъ,  онъ  заставилъ  ихъ 
работать  на  его  пользу.  Благодаря  его  неусыпности,  море  стелется 
выше  нивъ  и луговъ;  низкіе  берега  страны  защищены  отъ  моря 
здѣсь  простыми  грудами  фашинъ,  тамъ,  въ  наиболѣе  опасныхъ 
мѣстахъ,  гигантскиіми  плотинами,  гранитныя  глыбы  которыхъ 
привезены  съ  большими  издержками  издалека  и нагромождены 
кучами.  Вырытые  человѣческою  рукою  каналы  служатъ  для  от- 
вода лишней  воды  изъ  рѣкъ,  а надлежащая,  постоянно  поддер- 
живаемая оправа  ихъ  береговъ  сообщаетъ  имъ  глубину,  доста- 
точную для  навигаціи.  Будучи  проведены  съ  толкомъ  по  всей 
странѣ,  эти  большія  водныя  артеріи  составляютъ  самые  выгод- 
ные пути  сообщенія;  маленькіе  каналы  замѣняютъ  собою  за- 
боры вокругъ  земельныхъ  участковъ,  окружаютъ  поля,  на  кото- 
рыхъ скотъ  пасется  безъ  надзора,  ^то  касается  до  вѣтра,  то 
сила  его  ослабляется  посадкою  растеній,  умно  расчитанною  съ 
цѣлью  сдерживать  его  порывы:  ближе  всего  къ  морю  сѣется 
плотно,  стебель  къ  стеблю,  тщедушная  трава;  потомъ  идетъ  пол- 
зучій кустарникъ,  корни  котораго,  все  болѣе  и болѣе  проникая 
въ  почву,  постепенно  укрѣпляютъ  дюну.  За  этими  системати- 
чески-расположенными  экранами  ростутъ  все  болѣе  и болѣе  вы- 
сокія деревья,  защищающія  другъ  друга,  образующія  уступы  и, 
наконецъ,  переходящія  въ  великолѣпные  лѣса  и рощи.  Но  про- 
тиводѣйствовать неистовству  вѣтра  такими  мѣрами  казалось 
голландцамъ  недостаточнымъ,  и они  сдѣлали  изъ  него  сотруд- 
ника себѣ,  всегда  готоваго  къ  ихъ  услугамъ:  безчисленныя  мель- 
ницы подкарауливаютъ  малѣйшее  его  дуновеніе  и тотчасъ  же 
начинаютъ  двигать  своими  огромными  крыльями,  исполняя  са- 
мую разнообразную  работу:  обращая  въ  муку  всевозможные  сорта 
зеренъ,  трепля  ленъ,  пиля  доски,  накачивая  воду  въ  сосѣдніе 
каналы  въ  случаѣ  оскуденія  ея  въ  нихъ,  или  выкачивая  ее  изъ 
пи.хъ,  когда  они  переполнены  ею. 

Въ  такой  странѣ,  гдѣ  все  — продуктъ  человѣческаго  труда. 
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устройство  городовъ  сопряжено  съ  побѣжденіемъ  еп^е  болѣе  труд- 
ныхъ препятствій.  Почва,  по  своей  неплотности,  не  въ  состояніи 
выносить  сколько-нибудь  тяжелыя  сооруженія,  для  которыхъ,  къ 
тому  же,  не  имѣется  и камня.  Камень  замѣняется  кирпичемъ. 
Благодаря  цѣлому  лѣсу  свай,  глубоко  вбиваемыхъ  въ  землю,  одна 
подлѣ  другой,  получается,  съ  большимъ  трудомъ  и денежнымъ 
расходомъ,  достаточно-прочная  площадь  для  постройки  значи- 
тельныхъ зданій.  Не  даромъ  Эразмъ,  говоря  объ  Амстердамѣ, 
называлъ  его  удивительнымъ  городомъ,  «обитатели  котораго  жи- 
вутъ, какъ  вороны,  на  деревьяхъ». 

И такъ,  мы  видимъ,  что  для  пріобрѣтенія  благъ  и безопас- 
ности, которыми  природа  щедро  надѣлила  другія  страны,  здѣсь 
требовались  долгія  усилія,  постоянная  бодрость  и необычайная 
настойчивость.  Но  самая  опасность  положенія  поддерживала 
энергію  и подстрекала  изобрѣтательность  голландскаго  народа. 
Такъ  какъ  каждый  отдѣльный  человѣкъ  нуждался  въ  содѣйствіи 
всѣхъ  другихъ,  а,  съ  другой  стороны,  каждое  отдѣльное  лицо, 
въ  извѣстныхъ  случаяхъ,  могло  расчитывать  только  на  самаго 
себя,  то,  вмѣстѣ  съ  духомъ  ассоціаціи,  развилась  сила  индивиду- 
альной волн,  вслѣдствіе  чего  народъ,  съумѣвшій  выйдти  побѣди- 
телемъ изъ  борьбы  съ  суровою  природой,  мало-по-малу  пріоб- 
рѣлъ нравственный  закалъ,  доставившій  ему  превосходство  предъ 
другими  народами,  обставленными  лучшими  условіями.  Завоевавъ 
страну  у стихій  и устроивъ  се  посвоему,  голландецъ  оконча- 
тельно дѣлаетъ  ее  своею,  насаждая  на  ней  свои  вѣрованія,  свою 
свободу,  свою  политику,  свою  торговлю,  свою  промышленность. 
Развивая  сильное  научное  движеніе,  страна  эта  создаетъ,  въ 
то  же  время,  новое,  во  всѣхъ  отношеніяхъ,  искуство,  не  заботя- 
щееся ни  о какихъ  традиціяхъ,  соображающееся  только  съ  на- 
родными стремленіями  и вкусами. 

Еще  съ  раннихъ  поръ  Голландія  обладала  общею  и,  въ  осо- 
бенности, очень  распространенною  культурою.  Еще  въ  ХѴ-мъ 
столѣтіи,  Гвиччардини  удивлялся  тому,  что  въ  Нидерландахъ  «са- 
мые обыкновенные  люди  свѣдущи  въ  правилахъ  грамматики, 
и почти  всѣ,  даже  крестьяне,  умѣютъ  читать  и писать».  При 
склонности  голландцевъ  сосредоточиваться  на  размышленіи  и 
ихъ  любви  къ  независимости,  большинство  ихъ  перешло  въ  ре- 
формацію, и жестокости,  къ  которымъ  прибѣгали  ихъ  притѣ- 
снители-католики для  искорененія  ереси,  только  глубже  внѣдряли 
въ  эти  энергическія  души  вѣрованія,  сдѣлавшіяся,  вслѣдствіе 
преслѣдованій,  еще  болѣе  для  нихъ  дорогими.  Героиз.мъ  сопро- 
тивленія росъ  по  мѣрѣ  того,  какъ  усиливались  ужасы  гоненія. 
Въ  виду  испытанныхъ  насилій,  обыкновенные  граждане  заяв- 
ляли о своихъ  правахъ  и обязанностяхъ  удивительно  простымъ  и 
благороднымъ  языкомъ.  Въ  договорѣ  1566  года,  негоціанты  Де- 
вентера давали  «торжественную  и ненарушимую  клятву  предъ 
Богомъ  не  допускать,  чтобы  впредь  была  причиняема  имъ  ка- 
кимъ бы  то  ни  было  образомъ  тягота,  или  преслѣдованіе  въ  дѣлѣ 
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религіи»...  Приводя  Господа  во  свидѣтели  своей  прямоты,  они 
молили  его  «ниспослать  имъ  разумъ,  силу  и способность 
не  только  не  отступать  отъ  этой  клятвы  на  письмѣ  и на  сло- 
вахъ, но  и жертвовать  для  чести  собственными  тѣлами  и до- 
стояніемъ» . И это  были  не  пустыя  слова.  Съ  одного  конца  страны 
до  другаго  раздался  призывъ  къ  возстанію  противъ  чужеземца, 
и въ  импровизированной  арміи  возмутившихся  всѣ  средства 
явились  пригодными:  возставшіе,  одинъ  передъ  другимъ,  пусти- 
лись тревожить  испанцевъ,  изгонять  ихъ  изъ  своихъ  городовъ, 
прорывать  на  ихъ  погибель  свои  плотины,  героически  выдер- 
живать осады.  Изъ  Фландріи,  гдѣ  сопротивленіе  проявилось  съ 
меньшею  силою,  наиболѣе  ревностные  протестанты  эмигриро- 
вали на  Сѣверъ,  и множество  подобныхъ  бѣглецовъ  изъ  Антвер- 
пена посѣлилось  въ  главныхъ  городахъ  Голландіи,  преимуиде- 
ственно  въ  Амстердамѣ.  Будучи  приняты  тамъ  сочувственно, 
они  посвятили  новому  отечеству  свою  энергію,  свою  практиче- 
скую опытность,  и,  содѣйствіемъ  своимъ  его  счастью,  заняли  въ 
немъ  видное  положеніе. 

Около  1630  г.,  Амстердамъ  уже  значительно  разросся  и раз- 
богатѣлъ. Находясь  въ  болѣе  благопріятныхъ  условіяхъ,  чѣмъ 
другіе  города,  онъ  не  пострадалъ  подобно  Алькмару,  Лейдену, 
или  Гарлему.  Почти  безъ  пролитія  крови  онъ  прогналъ  своихъ 
притѣснителей  и,  за  своими  плотинами,  ожидалъ  исхода  борьбы, 
но  за  то  дѣятельнымъ  участіемъ  своимъ  много  способствовалъ 
успѣху  морской  войны.  Здѣсь  снаряжались  и отсюда  отправля- 
лись флотиліи,  обезпечившія  на  извѣстное  время  господство  ма- 
ленькой націи  на  моряхъ  и доставившія  безсмертную  славу  не- 
устрашимымъ морякамъ,  адмираламъ  и колонизаторамъ  тогдаш- 
ней Голландіи.  Въ  этомъ  отношеніи,  достаточно  будетъ  привести 
имена  Я.  ванъ-Гэмскерка,  ванъ-деръ-Дуса,  Лимсхотена,  Геррита 
де-Вэра,  Барентса,  Тохта,  Питера  Гейна,  Тромпа,  Рейтеровъ, 
героя  колонизаціи  Яна-Питерса  Куна  и его  помощника,  Питера 
ванъ-денъ-Брука,  основателя  Батавіи,  портретъ  котораго  напи- 
санъ, въ  1638  году,  Ф.  Гальсомъ  *).  Воинственный  періодъ  }эке 
смѣнялся  временемъ  относительнаго  покоя  и безопасности,  упо- 
требленнымъ съ  пользою  на  расширеніе  торговыхъ  сношеній  и 
на  пріобрѣтеніе  отдаленныхъ  владѣній;  къ  тому  и другому  по- 
буждали голландцевъ  и необходимость,  и племенной  характеръ. 
Еще  въ  1532  году,  графъ  Антоній  Лалаингъ,  намѣстникъ  Карла  V 
въ  Нидерландахъ,  говорилъ  о жителяхъ  Голландіи,  что  они  по- 
няли «невозможность  для  себя  существовать  и кормиться  безъ 
мореходства,  и что  нѣтъ  другаго  средства  помочь  жителямъ 
страны,  такъ  какъ  въ  ней  земли  мало,  а народу  много»  **).  Впо- 
слѣдствіи, эти  условія  поразили  также  англійскаго  посланника. 


*)  Портретъ  этотъ,  извѣстный  подъ  названіемъ:  ѴЬотте  а Іа  саппе,  былъ  проданъ  въ 
прошедшемъ  году,  на  аукціонѣ  картинной  галереи  Секретана,  за  110,500  фр. 

**)  АІІтеуег,  Кеіапііопз  соттегсіаіез  еі  йіріошаііциез  йез  Рауз-Ваз  аѵес  1е  Погй  йе  1’Еи- 
горе  аи  соттепсетепі  (іи  ХѴІ-е  зіёсіе.  Впіхеііез  1840,  стр.  207. 
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кавалера  Темпля,  который,  въ  своихъ  изслѣдованіяхъ  о состоя- 
ніи Соединенныхъ  Штатовъ  (Гага,  1682),  говоритъ,  что  «рес- 
публика, вышедшая  изъ  моря,  извлекла  изъ  него  прежде  всего 
ту  силу,  за  которую  ее  уважаютъ,  а затѣмъ  свое  богатство  и 
величіе.  Надо  думать,  что  вода  вошла  въ  раздѣлъ  съ  землею,  и 
что  число  живущихъ  на  судахъ  не  уступаетъ  числу  людей  въ 
домахъ» . 

Осѣдлое  населеніе,  правда,  старалось  извлечь  изъ  земли 
возможную  пользу.  Съ  тѣмъ  здравымъ  практическимъ  смы- 
сломъ, который  выказываютъ  голландцы  рѣшительно  во  всемъ, 
они  научились  коптить  мясо  и солить  масло,  получаемыя  отъ 
рогатаго  скота — этого  главнаго  ихъ  богатства, — и ихъ  сыръ  и 
масло  составляли  значительную  статью  вывозной  торговли. 
Приморскіе  жители,  съ  своей  стороны,  придумали  сохранять 
семгу  и треску  и набивать  боченки  солеными  сельдями,  для 
ловли  которыхъ  приходилось  отправляться  далеко  въ  море.  Но, 
въ  сущности,  эти  рессурсы  были  ничтожны  въ  сравненіи  съ 
тѣми  доходами,  которые  вскорѣ  стала  доставлять  народу  тор- 
говля, выдвинувшая  его  на  первое  мѣсто  въ  ряду  коммерческихъ 
націй.  Въ  Даніи,  Швеціи  и Норвегіи,  откуда  шли  въ  Голландію 
металлы  и строевой  лѣсъ,  мало-по-малу  она  замѣнила  города 
Ганзейскаго  Союза,  пользовавшіеся  до  тѣхъ  поръ  торговою  мо- 
нополіей въ  этихъ  странахъ.  Сношенія  Голландіи  съ  ними  сдѣ- 
лались дотого  часты,  что  многія  нидерландскія  семейства  пере- 
селились туда  и открыли  тамъ  сбытъ  не  только  для  продуктовъ 
промышленности,  но  и для  произведеній  искуства  своей  родины. 
Прекрасное  сочиненіе  Олофа  Гранберга  о частныхъ  художест- 
венныхъ коллекціяхъ  въ  Швеціи  *)  содержитъ  въ  себѣ  указанія 
на  массу  находящихся  тамъ  картинъ  голландской  школы.  Многіе 
нидерландскіе  живописцы  жили  въ  упомянутыхъ  странахъ  болѣе 
или  менѣе  подолгу,  а нѣкоторые  изъ  нихъ  даже  окончательно  по- 
селились въ  нихъ,  какъ  напр.  сынъ  К.  ванъ-Мандера  и Я.  Глау- 
беръ, состоявшіе  при  датскомъ  дворѣ,  или  Р.  Кампгейзенъ, 
Аб.  Вухтерсъ,  Давидъ  Бекъ  и Т.  Гельтонъ — при  стокгольмскомъ. 

Разсматриваемая  нами  эпоха  ознаменована  преимущест- 
венно дальными,  смѣлыми  и плодотворными  по  результатамъ 
путешествіями.  Съ  конца  XIV  столѣтія  начинаются  полярныя 
экспедиціи  голландцевъ,  выказывающія  смѣлость  и стоическую 
твердость,  къ  какимъ  способны  эти  отважные  мореходы.  Въ 
предпринимаемыхъ  то  и дѣло  поискахъ  пути  къ  сѣверному  по- 
люсу, они  достигаютъ  до  Шпицбергена  и Новой  Земли,  попа- 
даютъ во  льды,  бываютъ  принуждены  зимовать  среди  нихъ  и 
бодро  выносятъ  суровость  климата  и всякаго  рода  лишенія  въ 
невѣдомыхъ,  еще  ни  кѣмъ  до  той  поры  не  посѣщенныхъ  ши- 
ротахъ. Судовые  журналы  этихъ  героическихъ  плѣнниковъ,  при 
всей  своей  краткости,  свидѣтельствуютъ  объ  ихъ  глубокой  ре- 


*)  Ьез  соііесііопз  ргіѵёез  Де  Іа  8иёДе,  ВіоскЬоІт  1886;  томъ  іп  8®. 


124 


Э.  МИШЕЛЯ, 


лигіозности,  объ  истинно-братской  помощи,  оказываемой  ими 
другъ  другу,  о душевной  твердости,  съ  какою  относятся  они  къ 
постигающимъ  ихъ  несчастіямъ  и лишеніямъ.  Въ  то  же  время, 
эти  неутомимые  изслѣдователи,  не  подвергаясь  подобнымъ  опа- 
сностямъ, дѣлаютъ  болѣе  выгодныя  завоеванія  на  другихъ  мо- 
ряхъ. 2-го  апрѣля  1595  года,  отправились  изъ  Амстердама  че- 
тыре корабля,  впервые  приставшіе  къ  берегу  Восточной  Индіи;  изъ 
нихъ  только  три,  спустя  два  года,  возвратились  въ  амстердам- 
скій портъ,  завязавъ  сношенія  и основавъ  конторы  въ  краяхъ, 
бывшихъ  предъ  тѣмъ  доступными  однимъ  лишь  португальцамъ. 
Въ  виду  такого  успѣха,  арматоры  стали  снаряжать  другія  суда, 
и такимъ  образомъ  завелись  мореходныя  общества,  сначала  от- 
дѣльныя, а потомъ  слившіяся,  въ  1602  году,  въ  большую  Вос- 
точно-Индѣйскую Компанію.  Торговля  Голландіи  еще  болѣе  раз- 
рослась по  учрежденіи  Западно-Индѣйской  Компаніи,  усѣявшей 
своими  судами  всѣ  моря  и владѣвшей  чуть-ли  не  половиною 
тогдашняго  торговаго  флота  въ  цѣломъ  мірѣ.  Корабли  ея  при- 
ходили изъ  Явы,  Борнео  и Бразиліи  нагруженными  кофе,  прян- 
ностями,  рѣдкимъ  деревомъ,  животными,  "растеніями  и множе- 
ствомъ драгоцѣнныхъ  предметовъ  — товаромъ,  расходившимся 
по  всей  Европѣ.  Вмѣстѣ  съ  торговлей,  развивались  также  фи- 
нансовыя операціи  и банки,  имѣвшіе  цѣлью  облегчить  движе- 
ніе капиталовъ.  Деньги  отовсюду  стекались  въ  Амстердамъ;  его 
биржа  стала  центромъ  самыхъ  обширныхъ  финансовыхъ  опе- 
рацій, и установляемый  ею  денежный  курсъ  принимался  за 
норму  во  всемъ  свѣтѣ.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  потребность  имѣть 
точныя  свѣдѣнія  по  части  политики,  о произведеніяхъ  разныхъ 
странъ,  объ  измѣнчивой  стоимости  товаровъ  и о всяческихъ 
обстоятельствахъ,  могупціхъ  интересовать  публику,  породила 
журнальную  прессу,  и «Голландская  Газета» , заслуживъ  довѣріе 
къ  себѣ  во  всей  Европѣ,  положила  начало  значенію  періодиче- 
ской печати. 

Амстердамъ  сдѣлался  центромъ  общественнаго  движенія  и 
жизни,  какой  лишь  рѣдко  можно  найдти  въ  исторіи.  Кипѣвшая 
въ  немъ  дѣятельность  поражала  иностранцевъ,  какъ  о томъ  сви- 
дѣтельствуетъ, между  прочимъ,  Декартъ,  имѣвшій  возможность 
отлично  наблюдать  ее.  Извѣстно,  что  знаменитый  философъ, 
посѣтивъ  впервые  Голландію  въ  1617  году,  впослѣдствіи  про- 
велъ въ  этой  странѣ  безвыѣздно  десять  лѣтъ.  Живя  сначала 
въ  Амстердамѣ,  съ  1629  до  средины  1632  года,  онъ  не  могъ  на- 
хвалиться удобствами,  встрѣченными  здѣсь  для  работы,  возмож- 
ностью пользоваться  полнымъ  уединеніемъ,  свободно  держаться 
своихъ  идей  и заниматься  научными  изслѣдованіями.  Въ  те- 
ченіи цѣлой  зимы  онъ  предается  изученію  анатохміи  и пору- 
чаетъ своему  мяснику  приносить  ему  части  животныхъ  для  того, 
чтобы  «анатомировать  ихъ  на  досугѣ».  Онъ  входитъ  въ  сноше- 
нія съ  фабрикантами  очечныхъ  стеколъ,  съ  цѣлью  разъяснить 
себѣ  условія  зрѣнія  и оптическіе  законы.  Онъ  находитъ  во- 
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кругъ  себя  ученыхъ,  интересующихся  различными  задачами 
акустики,  и посылаетъ  во  Францію  сѣмена  и луковицы  экзо- 
тическихъ растеній,  культивируемыхъ  въ  ботаническихъ  садахъ 
сосѣднихъ  университетовъ. 

Для  этого  пытливаго  любителя  уединенія  Амстердамъ  пред- 
ставлялъ всѣ  условія,  благопріятствующія  сосредоточенной  жизни. 
Среди  тамошняго  дѣятельнаго  населенія,  Декартъ  вкушалъ  сла- 
дость уединенія.  Въ  письмѣ  къ  Бальзаку  изъ  Амстердама,  отъ 
1 5 мая  1631  г.,  онъ  выражаетъ  удивленіе,  возбужденное  въ  немъ  та- 
мошними нравами  и порядками,  и,  между  прочимъ,  говоритъ:  «Въ 
большомъ  городѣ,  гдѣ  я нахожусь,  нѣтъ  человѣка,  кромѣ  меня, 
который  не  занимался  бы  торговлей;  каждый  до  такой  сте- 
пени заботится  о собственной  выгодѣ,  что  я могъ  бы  провести 
здѣсь  весь  свой  вѣкъ,  не  видавшись  ни  съ  кѣмъ».  Онъ  не  на- 
ходитъ словъ,  достаточныхъ  для  похвалы  удобствамъ  и преиму- 
и;ествамъ  пребыванія  въ  Амстердамѣ,  причемъ  присовокуп- 
ляетъ: «Если  весело  смотрѣть  на  плоды,  зрѣющіе  въ  нашихъ 
садахъ,  то — вы  можете  себѣ  представить — неменѣе  пріятно  взи- 
рать на  корабли,  привозящіе  намъ  въ  изобиліи  всяческіе  про- 
дукты Индіи  и все,  что  ни  есть  рѣдкостнаго  въ  Европѣ.  Какую 
другую  страну  можно  выбрать  въ  остальномъ  мірѣ,  въ  которой 
столь  же  легко,  какъ  здѣсь,  нашлись  бы  жизненныя  удобства 
и всѣ  рѣдкости,  какія  только  пожелаешь?  Есть  ли  еще  другое 
мѣсто,  гдѣ  можно  было  бы  пользоваться  такою  полною  сво- 
бодою?» Шесть  лѣтъ  спустя,  издавая  свой  «Разговоръ  о методѣ», 
онъ  возвращается  къ  прежнему  предмету  и называетъ  себя 
счастливымъ  въ  томъ  отношеніи,  что  теряется  въ  толпѣ  вели- 
каго дѣятельнаго  народа,  больше  внимательнаго  къ  собствен- 
нымъ дѣламъ,  чѣмъ  интересуюнщгося  чужими,  — народа,  среди 
котораго  можно  жить,  пользуясь  всѣми  удобствами,  встрѣчае- 
мыми въ  наиболѣе  посѣщаемыхъ  городахъ,  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ, 
такимъ  уединеніемъ,  какое  найдешь  развѣ  въ  самыхъ  дальнихъ 
пустыняхъ  *).  Сорокъ  лѣтъ  позже,  Спиноза,  хотя  ему  и приш- 
лось испытать  нетерпимость  своихъ  согражданъ,  отзывался  объ 
Амстердамѣ  столь  же  благопріятно,  называя  его  «городомъ,  на- 
ходящимся въ  настоящую  минуту  на  вершинѣ  процвѣтанія  и 
приводящимъ  въ  удивленіе  всѣ  края, — городомъ,  гдѣ  всѣ  живутъ 
В7і  крайнемъ  согласіи,  къ  какой-бы  народности  и къ  какой-бы 
сектѣ  ни  принадлежали  **). 

Съ  возрастаніемъ  богатства  Амстердама,  наружность  его 
мало-по-малу  измѣнилась.  Сюда  стекались  сокровища  всего 
свѣта,  но  и здѣсь  же  они  и расходовались.  Крупные  негоціанты, 
составивъ  себѣ  состояніе,  старались,  какъ  нѣкогда  купцы  Фло- 
ренціи, отличаться  возвышенностью  своихъ  вкусовъ.  Многіе  изъ 
нихъ  стояли  во  главѣ  умственнаго  движенія,  поощряли  искуство 


*)  Віасоигз  зиг  Іа  теіЬосІе,  часть  3-ья. 

**)  Тгасіаіиз  іЬео1о§ісо-роШісиз,  гл.  XX. 


126 


Э.  МИШЕЛЯ, 


И сами  занимались  словесностью.  Интеллигентность  и чест- 
ность, съ  какими  вели  они  свои  торговые  операціи,  проявлялись 
у нихъ  и въ  общественныхъ  дѣлахъ.  Чувство  солидарности  сое- 
диняло различные  города  и,  въ  каждомъ  изъ  нихъ,  всѣхъ  жи- 
телей, побуждая  ихъ  трудиться  на  общую  пользу.  Поэтому,  по- 
литика въ  Голландіи  не  была,  какъ  въ  большинствѣ  другихъ 
странъ,  удѣломъ,  доступнымъ  лишь  для  нѣсколькихъ  прнвилле- 
гированныхъ  аристократическихъ  фамилій,  но  доступъ  къ  ней 
получалъ  всякій,  кто,  благодаря  своимъ  личнымъ  достоинствамъ, 
останавливалъ  на  себѣ  выборъ  согражданъ.  Вполнѣ  законнымъ 
чувствомъ  личной  скромности  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  патріотической 
гордости,  дышатъ  слѣдующія  слова  такого  человѣка,  какъ  Оль- 
денъ  Барневельдтъ:  «Политическая  наука  у насъ  не  составляетъ 
системы,  порученной  немногимъ,  не  составляетъ  привиллегіи 
только  нѣкоторыхъ  лицъ.  Мы  ведемъ  свои  дѣла  при  открытыхъ 
дверяхъ;  малѣйшій  изъ  нашихъ  городовъ  воленъ  участвовать 
въ  политикѣ  II  въ  рѣшеніи  вопросовъ,  касающихся  судьбы  всего 
отечества» . 

Вступивъ  поздно  въ  семью  политическихъ  націй,  голландцы 
фигурировали  въ  ней  не  какъ  выскочки.  Благодаря  своей  пря- 
мотѣ, своей  практической  мудрости,  ихъ  дипломаты  съумѣли 
занять  видное  мѣсто;  своею  стойкостью  они  внушаютъ  ува- 
женіе къ  себѣ  II  съ  рѣдкою  прозорливостью  уясняютъ  поло- 
женіе, какого  слѣдуетъ  держаться  предъ  людьми,  до  тонкости 
знающими  дипломатическія  уловки.  Безъ  кичливости,  но  и безъ 
притворнаго  смиренія,  становятся  они  въ  ихъ  рядъ.  Такими 
представилъ  ихъ  Терборгъ  въ  своей  знаменитой  картинѣ:  «Мюн- 
стерскій  конгрессъ».  Являться  столь  горделивыми  они  имѣли, 
впрочохмъ,  полное  право;  цѣль  была  ими  достигнута;  послѣ  герои- 
ческой борьбы,  они  принудили  прежнихъ  своихъ  повелителей 
освятить  ихъ  права  торжественнымъ  договоромъ;  они  держатся 
съ  важностью,  сосредоточенностью,  достоішство.мъ  и,  въ  то  же 
врехмя,  съ  учтивостью;  если  бы  не  простые,  строгіе  костюмы, 
то  трудно  было  бы  отличить  побѣжденныхъ  отъ  побѣдителей. 

Преданность  общественной  пользѣ  составляетъ  законъ  для 
всякаго.  Чувство  солидарности,  господствующее  въ  средѣ  граж- 
данъ, придаетъ  даже  индивидуальной  личности,  чертамъ  отдѣль- 
нЫхХЪ  физіоно.мій,  естественное  благородство.  Простые  смертные 
кажутся  важнЫхМи  особами,  способнЫхМИ  на  великія  дѣла.  При 
видѣ  одѣтыхъ  съ  ногъ  до  головы  въ  черное  людей,  которыхъ 
представляетъ  намъ  Рембрандтъ  собравшимися  вокругъ  стола, 
можно  подумать,  что  это — высшіе  сановники  страны,  совѣщаю- 
щіеся между  собою  объ  ея  судьбѣ  въ  одинъ  изъ  тѣхъ  важныхъ 
моментовъ,  когда  дѣло  идетъ  о жизненныхъ  интересахъ  народа; 
между  тѣмъ,  это — неболѣе,  какъ  синдики  амстердамскихъ  сукон- 
щиковъ, разсуждающіе  о мелочныхъ  нуждахъ  своей  корпораціи; 
однако  эти  нужды  соприкасаются  многими  пунктахми  съ  нуж- 
дами цѣлой  страны,  II  эти  люди  способны  судить  о томъ,  въ 
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какой  мѣрѣ  могутъ  быть  согласованы  тѣ  и другія.  Любовь  къ 
порядку,  щепетильная  честность,  постоянная  бодрость,  соеди- 
нялись въ  нихъ  съ  разсудительностью  и рѣшительностью,  а 
всѣ  эти  качества  не  служатъ  ли  залогомъ  безопасности  и ве- 
личія для  государства,  въ  которомъ  люди  не  увлекаются  химе- 
рами и отвлеченностями,  но  стремятся  къ  положительнымъ  ре- 
зультатамъ? Пониманіе  своихъ  обязанностей  при  исполненіи 
данной  профессіи  и практическая  опытность  сообщаютъ  по- 
добнымъ людямъ,  если  они  попадаютъ  въ  члены  правительст- 
венныхъ совѣтовъ  и учрежденій,  широкій  взглядъ  на  вещи  и под- 
готовленность къ  государственнымъ  и общественнымъ  дѣламъ. 
Зная  счетъ  деньгамъ  и будучи  экономны  въ  расходованіи  ввѣ- 
ренныхъ имъ  суммъ,  эти  скромные  горожане  умѣютъ,  однако, 
выказать  блескъ  и роскошь,  когда  дѣло  шдетъ  о пріемѣ  какого- 
либо  принца  или  государя,  напр.  герцоговъ  Голштинскаго  и 
Брауншвейгскаго,  или  короля  Богемскаго;  они  не  жалѣютъ  ни 
хлопотъ,  ни  издержекъ  на  то,  чтобы  принять,  какъ  подобаетъ, 
напр.,  Марію  Медичи  при  прибытіи  ея  въ  изгнаніе,  и вообще  не 
скупятся  на  гостепріимство,  сообразное  достоинству  гостей.  По- 
этому портреты  этой  эпохи,  изображающіе  людей  даже  самаго 
невысокаго  общественнаго  положенія,  по  замѣчанію  Шпригера  *), 
имѣютъ  значеніе  историческихъ  документовъ.  Въ  нихъ  живо- 
писцы голландской  школы  вносили  духъ  славныхъ  временъ 
своей  родины  и,  соблюдая  точное  сходство  съ  оригиналами, 
выражали,  до  нѣкоторой  степени,  величіе,  какимъ  проникнута 
была  самая  жизнь  народа. 


II. 

Практическая  мудрость  и методичность  наблюдаются  во 
всѣхъ  проявленіяхъ  дѣятельности  этого  народа.  Разсудительность 
поддерживается  въ  немъ  весьма  высокою  нравственностью,  обу- 
словливаемою взглядомъ  на  религію,  которая  приняла  въ  Гол- 
ландіи также  чрезвычайно  своеобразную  форму.  'Все  то,  что  мо- 
жеіч>  возбуждать  и развивать  нравственное  чувство,  составляетъ 
въ  этой  странѣ  принадлежность  религіи.  Безъ  сомнѣнія,  и здѣсь 
мы  встрѣчаемъ  богослововъ,  горячихъ  въ  спорѣ,  запоздалыхъ 
продолжателей  схоластики,  плодовитыхъ  въ  тонкой  діалектикѣ 
и пустыхъ  разсужденіяхъ,  и,  рядомъ  съ  ними,  политиковъ,  стре- 
мящихся погубить  своихъ  противниковъ,  какъ  зачинщиковъ 
ереси  или  неблагочестія,  и не  гнушающихся  для  этого  никакими 
средствами,  даже  прибѣгающихъ  преимущественно  къ  самымъ 
жестокимъ  изъ  средствъ.  Но,  внѣ  круга  этихъ  коноводовъ,  всѣ 
вопросы  о благодати  и предопредѣленіи,  волнующіе  нѣкоторые 
умы,  сводятся  къ  одному  существенному  предмету — къ  спасенію. 


*)  Алі,  Зргіпдег,  ВіИег  аиз  йег  пеиеп  КипзійевсЫсЬіе,  Вопп  1886,  т.  II,  стр.  171  и сдѣд. 
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которое  не  нуждается  нн  въ  формулахъ,  ни  въ  обрядахъ,  и сжи- 
вается съ  среднимъ  идеаломъ  разумныхъ  доктринъ;  постоянство 
и серіозность  стремленій  замѣняютъ  собою  тонкости  и порывы 
мистицизма.  Люди  положительнаго  ума,  выдержанные,  не  нуж- 
даются въ  большой  экспансивности  и,  даже  въ  этихъ  вопросахъ, 
стараются  не  потерять  подъ  собою  почвы.  Заботясь  прежде 
всего  о томъ,  куда  идутъ,  они  не  стремятся  слишкомъ  вверхъ 
изъ-за  страха  заблудиться.  Правда,  они  распадаются  на  без- 
численныя секты:  лютеранъ,  кальвинистовъ  ремонтантовъ,  кон- 
траремонтантовъ,  меннонитовъ,  анабаптистовъ,  и на  другія,  болѣе 
или  хменѣе  прямо  участвующія  въ  богословскихъ  распряхъ;  но 
большинство  этихъ  сектъ  имѣетъ  въ  виду  преимущественно  прак- 
тическую цѣль:  честную,  истинно  нравственную  жизнь,  вѣр- 
ность данному  слову,  семейную  добродѣтель,  настоящее  христі- 
анство, упраздняющее  пороки  и устанавливающее  братское  от- 
ношеніе человѣка  къ  его  ближнимъ.  Кромѣ  того,  образуется 
немалочисленный  кругъ  избранны.хъ,  вѣротерпимыхъ  людей, 
исповѣдующихъ  различныя  религіозныя  убѣжденія,  но,  тѣмъ  не- 
менѣе,  связанныхъ  между  собою  искреннею  любовью,  уважаю- 
щихъ другъ  друга  и знающихъ  не  только  въ  принципѣ,  но  и на 
дѣлѣ,  что  можно  держаться  совсѣмъ  противоположныхъ  убѣж- 
деній и все-таки  жить  одинаково  примѣрно. 

Нзъ  предыдущаго  не  слѣдуетъ  заключать,  что  изученіе 
догматовъ  религіи  и относящіяся  до  нихъ  изслѣдованія  бы- 
ли заброшены.  Нисколько!  Но  и въ  ихъ  отношеніи  выказы- 
вается потребность  этихъ  свѣтлыхъ,  систематическихъ  умовъ. 
Они  стараются  отыскать  твердую,  удобную  для  всѣхъ  почву  и 
не  пренебрегаютъ  ничѣмъ  для  того,  чтобы  установить  ее.  Такъ 
какъ  Священное  Писаніе  составляетъ  фундаментъ,  на  которомъ 
зиждутся  ихъ  вѣрованія,  то  очень  важно  было  тщательно  уста- 
новить его  окончательный  текстъ,  который  внушалъ  бы  довѣ- 
ріе НЛП,  по  крайней  мѣрѣ,  могъ  бы  быть  предложенъ  народной 
массѣ  съ  достаточнымъ  ручательствоімъ  въ  его  правильности. 
Рѣшенію  подобныхъ  экзегетическихъ  вопросовъ  голландцамъ  по- 
могаю'гъ  члены  еврейской  колоніи,  нашедшей  себѣ  человѣко- 
любивый пріютъ  въ  Штатахъ.  Особенно  много  поселилось  ихъ 
въ  Амстердамѣ,  гдѣ,  незадолго  до  половины  XVII  столѣтія,  на- 
считывалось неменѣе  400  еврейскихъ  семействъ,  явившихся  пре- 
имущественно изъ  Португаліи.  Семейства  эти  жили  отдѣльно, 
въ  особомъ  кварталѣ,  нисколько  не  походившемъ,  однако,  на  рим- 
ское и франкфуртское  ^Ііеііо,  въ  которыхъ  однихъ  могли  они 
селиться  и за  предѣлы  которыхъ  не  смѣли  переступать.  Въ 
1657  г.,  эти  эмигранты  достигаютъ  до  полной  свободы  граж- 
данской и религіозной  и начинаю'гъ  играть  важную  роль  въ 
судьбахъ  еврейскаго  племени.  Изъ  своего  «новаго  Іерусалима» 
они  не  перестаютъ  вести  сношенія  съ  происшедшими  оттуда- 
же  еврейскими  общинами  въ  Англіи,  Даніи  и Гамбурі^Ь.  Нѣко- 
торые изъ  ни.хъ  отличаются  своею  образованностью  и силою 
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характера.  Многіе  посвящаютъ  себя  изученію  медицины,  какъ, 
напріім.,  Эфраимъ  Бонусъ,  черты  котораго  увѣковѣчили  въ  пор- 
третахъ Рембрандтъ  и его  другъ,  Ливенсъ.  Такимъ  еврейскимъ 
ученымъ  наука  обязана,  между  прочимъ,  введеніемъ  въ  нее  нѣ- 
которыхъ терапевтическихъ  средствъ,  бывшихъ  въ  употребленіи 
у арабовъ.  Другіе  занимаются  торговлей  и,  отправляясь  на  гол- 
ландскихъ корабляхъ,  основываютъ  коммерческія  конторы  въ 
Суринамѣ  II  въ  Бразиліи.  Наконецъ,  среди  ихъ  раввиновъ,  встрѣ- 
чаются знатоки  еврейскаго  языка,  ведущіе  знакомство  съ  про- 
свѣщеннѣйшими пасторами  Голландіи  и нерѣдко  помогающіе  имъ 
совѣтами.  Одинъ  изъ  такихъ  раввиновъ,  ученый  типографщикъ 
Іосифъ  Атіасъ,  получаетъ  отъ  профессоровъ  Лейденскаго  уни- 
верситета одобреніе  для  изданія  Библіи  на  еврейскомъ  языкѣ, 
а въ  1677  г.  золотую  цѣпь,  въ  награду  отъ  генеральныхъ  шта- 
товъ. Однако,  въ  новомъ  отечествѣ  потомковъ  Израиля,  пред- 
ставлявшемъ столь  счастливыя  условія  для  ихъ  жизни,  вскорѣ 
заводятъ  они  раздоры  между  собою  и,  едва  избавившись  отл. 
преслѣдованій,  обращаюлш  противъ  самихъ  себя  тотъ  духъ  нетер- 
пимости, жертвою  котораго  были  предъ  тѣмъ  сами  въ  теченіи 
многихъ  вѣковъ.  Движимые  тщетнымъ  желаніемъ  поддержать 
чистоту  своей  религіи  въ  глазахъ  новыхъ  соотечественниковъ, 
они  пускаются  въ  жаркіе  споры  другъ  съ  другомъ  и осуждаютъ 
другъ  друга. 

Особенно  сильно  испытали  на  себѣ  нетерпимость,  царство- 
вавшую тогда  въ  религіозныхъ  спорахъ,  двое  евреевъ,  и притомъ 
достойнѣйшихъ.  Первый  изъ  нихъ,  Уріэль  Акоста,  прибывъ  изъ 
Португаліи,  думалъ  встрѣтить  въ  амстердамскомъ  іудействѣ  мень- 
ше формализма  и,  напротивъ  того,  нашелъ  синагогу,  еще  болѣе 
приверженную  кл^  преданіямъ  Талмуда  и готовую  бороться  сл:. 
малѣйшими  отсгупленіями  отъ  него.  Проклятія,  направленныя 
противъ  Акосты  II  болѣе  двадцати  лѣтъ  державшія  его  вл.  от- 
чужденіи отъ  еврейской  общины,  превзошли  мѣру  терпѣнія  его 
безпокойной  души,  вслѣделшіе  чего,  удрученный  тяжеслъю  пуб- 
личныхъ оскорбленій,  онъ  окончилъ  свою  жизнь  пислюлелшымъ 
выстрѣломъ.  Что  касается  до  Спинозы,  которымъ  л^еперь  столь 
гордится  Голландія,  то  извѣстны  позднѣйшая  судьба  его  п пре- 
слѣдованія, какимъ  подвергался  этол-ъ  философъ,  вмѣстѣ  съ  Рем- 
брадтомъ,  подобію  ему  непризнанный  современниками.  Въ  виду 
такой  ярости  и.  насилій  раввиновл:>,  отрадно  вспомніггь  объ  умѣ- 
ренности миролюбивыхл:.  личностей,  подобныхъ  Манассіи  бенл:.- 
Израэлю,  который  мечталъ  объ  эрѣ  счастья  и согласія  для  «на- 
рода Божія» , но,  для  ихъ  водворенія,  не  хотѣлъ  прибѣгать  ни  къ 
какимъ  другимъ  мѣрамъ,  кромѣ  убѣжденія  *). 


*)  Манассія  былъ  медикъ,  богословъ,  ученый  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  человѣкъ  съ 
художественнымъ  вкусомъ.  Находясь  въ  дгулсбѣ  съ  Рембрандтомъ,  онъ  заказалъ  ему  четыре 
гравюры  для  одного  изъ  своихъ  сочиненій:  Ха  Ріеіга  діогіова.  Онъ  былъ  также  другъ  Гроціуса, 
Воссіуса  и ванъ-Барле.  Этотъ  послѣдній,  отдавая  справедливость  вѣротерпимости  и благотво- 
рительности бепъ-Израэля,  говоритъ  о немъ:  8г  варітиз  сігѵегза,  Вео  ѵіѵатиз  атісі. 
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Въ  протестантствѣ,  при  томъ  направленіи,  какое  оно  при- 
няло въ  Голландіи,  широкое  мѣсто  занимала  благотворительность. 
Въ  томъ,  какъ  она  понималась,  проявлялся  духъ  христіанскаго 
милосердія,  соединявшаго  взаимно  всѣ  сословія  народа  и выра- 
жавшагося во  всевозможныхъ  видахъ.  Раздача  вспомощество- 
ваній, учрежденіе  больницъ,  домовъ  для  прокаженныхъ,  прію- 
товъ для  дѣтей,  богаделенъ  для  престарѣлыхъ,  — всѣ  эти  дѣла 
благотворительности,  акклиматизировавшись  въ  Голландіи,  при- 
няли особый  оттѣнокъ.  Всѣ  многочисленныя  учрежденія  по- 
добнаго рода,  кто  бы  ихъ  ни  основывалъ  и ни  поддерживалъ,  ча- 
стныя ли  лица,  или  городскія  общества,  были  управляемы  столь 
умно,  съ  такою  мудрою  предусмотрительностью,  что  ихъ  уставы 
дѣйствуютъ  и по  настоящую  пору.  Самые  выдающіеся  граж- 
дане, жены  самыхъ  почетныхъ  людей,  считаютъ  за  честь  быть 
членами  комитетовъ  этихъ  учрежденій,  тщательно  провѣряютъ 
ихъ  расходы  и,  въ  случаѣ  дефицита  въ  ихъ  бюджетахъ,  покры- 
ваютъ его  щедрыми  пожертвованіями.  Повсюду  царствуютъ 
порядокъ  и щепетильная  чистота.  Кромѣ  «регентовъ»  и «ре- 
гентшъ», которымъ  принадлежитъ  высшее  управленіе  заведе- 
ніемъ, имъ  завѣдуетъ  ближайшая  начальница,  пользующаяся 
титуломъ  «матери».  Въ  залѣ  засѣданій  совѣта  висятъ  портреты 
администраторовъ  и благотворителей  учрежденія,  нерѣдко  такіе, 
которые  писаны  бывшими  его  питомцами  или  знаменитыми 
художниками.  Подобныя  залы — настоящіе  маленькіе  музеи,  изъ 
которыхъ  иные  существуютъ  до  настоящаго  времени  и содер- 
жатъ въ  себѣ  вещи  весьма  замѣчательныя.  Такъ,  изъ  Берестей- 
новскаго  учрежденія  въ  Гарлемѣ  происходятъ  портреты  кисти 
фр.-Гальса,  купленные,  нѣсколько  лѣтъ  тому  назадъ.  Луврскимъ 
музеемъ,  и прелестный  портретъ  молодой  дѣвушки  означенной 
фамиліи,  пріобрѣтенный  предъ  тѣмъ  женою  франкфуртскаго 
богача  Ротшильда  за  211,500  фр.  Въ  муниципальномъ  Сирот- 
скомъ Домѣ  на  Кальвартстратѣ,  въ  Амстердамѣ,  до  сего  вре- 
мени можно  видѣть  первоклассныя  произведенія  живописцевъ 
Якоба  Бакера,  Юріана  Овена,  Аб.  де-Вриса  и др.,  а въ  залѣ 
Общины  ремонтантовъ,  въ  томъ  же  городѣ, — прекрасный  порт- 
ретъ работы  Т.  де-Кейзера  и другой,  изображающій  Я.  Уейзен- 
богарта,  писанный  Я.  Бакеромъ.  Безспорно,  при  заказѣ  такихъ 
портретовъ,  нѣкоторую  роль  играло  тщеславіе,  удовлетвореніе 
личнаго  самолюбія;  но  каковы  ни  были  мотивы,  руководившіе 
приэтомъ  заказчиками,  ихъ  щедрость  служила  на  пользу  неи- 
мущихъ и пополняла  средства  для  ихъ  содержанія. 

Практичность,  вносимая  голландцами  въ  дѣла  благотвори- 
тельности, обнаруживалась  также  въ  области  болѣе  возвышен- 
ныхъ трудовъ.  Не  разъ  было  замѣчено,  что  высшія  философи- 
ческія спекуляціи  — не  ихъ  дѣло,  и хотя  трое  величайшихъ 
мыслителей  XVII  столѣтія  задумали  и создали  у нихъ  системы, 
однако  ни  одного  изъ  нихъ  Голландія  не  имѣетъ  права  считать, 
въ  строгомѣ  смыслѣ,  своимъ:  Декартъ  былъ  французъ,  Локе — ан- 
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гличанинъ,  а Спиноза,  не  смотря  на  то,  что  родился  въ  Ам- 
стердамѣ, принадлежалъ  собственно  къ  колоніи  португальскихъ 
евреевъ.  Но  даже  и занимаясь  предметами,  повидимому,  самыми 
отвлеченными  и непредставляющими  прямого  практическаго  ин- 
тереса, голландскіе  ученые  приходятъ  къ  результатамъ,  прино- 
сящимъ непосредственную  пользу.  У такого  народа,  выгода  идетъ 
рука  объ  руку  съ  принципами,  и въ  этомъ  — его  сила.  «Ищите 
царствія  Божія,  а остальное  приложится  вамъ» —говорится  вт^ 
Евангеліи.  Въ  этомъ  остальномъ  не  было  недостатка  у голланд- 
цевъ. Мы  видимъ,  что  они  первые  стараются  установить  въ 
Европѣ  общественную  совѣсть.  До  нихъ,  во  взаимныхъ  сноше- 
ніяхъ между  народами  господствовала  болѣе  или  менѣе  замаскиро- 
ванная грубая  сила,  и было  бы  несправедливо  полагать,  что 
они  положили  ей  конецъ;  но,  въ  виду  этого  преобладанія  мате- 
ріальной силы,  голландскіе  юристы  приложили  старанія  утвер- 
дить значеніе  права.  Считая  войну  зломъ,  но  зломъ  неизбѣж- 
нымтэ,  они  стараются,  по  крайней  мѣрѣ,  упорядочить  ее,  ввести 
въ  насилія,  какими  она  сопровождается,  нѣкоторые  принципы, 
которые  были  бы  приняты  образованными,  или  претендующими 
на  такой  эпитетъ  націями.  Къ  этой  цѣли  стремится,  между  про- 
чимъ, Гуго  ванъ -Гротъ  (Гроціусъ)  въ  своихъ  сочиненіяхъ  о че- 
ловѣческомъ правѣ,  о правѣ  міра  и войны,  о морскомъ  правѣ. 
Не  всѣ,  конечно,  принимаютъ  проповѣдуемые  гигъ  приніціпы; 
но,  благодаря  ему,  стало  возможно,  по  крайней  мѣрѣ,  призывать 
эти  принципы  на  помощь  противъ  вопіющихъ  несправедливо- 
стей; люди  самые  вѣроломные,  самые  жестокіе,  стараются  от- 
нынѣ прикрываться  тѣнью  этихъ  принциповъ  іі,  при  самомъ 
ихъ  нарушеніи,  должны  считаться  съ  ними  и выказывать  на- 
ружное уваженіе  къ  нимл.. 

То,  о чемъ  сейчасъ  говорилось,  относится  до  внѣшней  по- 
литики; что  касается  до  внутренней,  то  голландскіе  юристы  ста- 
рались опредѣлить  строй  государства  и его  формальныя  обя- 
занности относительно  обгцествъ  и отдѣльныхъ  людей,  соста- 
вляющихъ націю, — внести  порядокъ  въ  финансы,  установить 
правильную  счетность,  распредѣлить  равномѣрно  налоги,  до- 
стигнуть равновѣсія  въ  бюджетѣ  и ввести  въ  администрацію 
ту  честность,  ту  правильность,  которая  составляетъ  необходи- 
мое условіе  въ  похвальномъ  поведеніи  частнаго  лица.  Съ  раз- 
работкою этихъ  вопросовъ  народнаго  блага  связано  ілмя  Симона 
Стевина,  «Математическія  соображенія»  (^^'І8соп8Іі^е  ве(Іас1г1епІ88еп) 
котораго  принесли,  въ  разсматриваемомъ  отношеніи,  огромную 
пользу  не  только  его  отечеству,  но  и всей  Европѣ. 

Легко  догадаться,  что  духъ  свободьг,  какимъ  бьгли  вообще 
проникнуты  голландцы,  давалъ  чувствовать  себя  и въ  области 
науки.  Человѣческій  умъ,  освободившись  отъ  связывавшихъ  его 
дотолѣ  стѣсненій,  приступилъ  къ  изученію  природы  безъ  пред- 
взятыхъ идей,  сталъ  отыскігвать  управляющіе  ею  законы,  не 
заботясь  ни  о чемъ  иномъ,  кромѣ  правды.  Въ  глубинѣ  этихъ 
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прямыхъ  и честныхъ  душъ  лежала  справедливая  увѣренность, 
что  побѣды  разума  не  только  не  ослабляютъ  религіозной  вѣры, 
а,  напротивъ  того,  укрѣпляютъ  ее,  и что  ближайшее  вникно- 
веніе  въ  законы  вселенной  лишь  увеличиваетъ  благоговѣніе 
предъ  ея  Создателемъ.  Поэтому  вы  не  найдете  у нихъ  той 
распущенности  мысли,  какую  встрѣчаете  у другихъ;  но,  при 
изложеніи  своихъ  собственныхъ  теорій,  они  не  приводятъ  всуе 
имени  Божія  и,  въ  особенности,  не  ссылаются  на  божествен- 
ный авторитетъ.  Напротивъ,  ихъ  стремленія,  невидимому,  очень 
скромны  и направлены  лишь  къ  тому,  что  реально  и близко. 
Однако,  благодаря  имъ,  экспериментальные  методы  готовы  всту- 
пить на  новые  пути.  Голландскіе  ученые  стараются  отдѣлить 
другъ  отъ  друга  явленія,  происходящія  въ  природѣ  совмѣстно, 
сдѣлать  ихъ  доступными  для  себя,  получить  возможность  вос- 
производить и видоизмѣнять  ихъ  по  волѣ,  съ  цѣлью  точнѣй- 
шаго ихъ  изученія.  Самую  матерію,  въ  которой  совершаются 
эти  явленія,  они  подвергаютъ  прямымъ  наблюденіямъ,  дабы 
познакомиться,  если  возможно,  ближайшимъ  образомъ  съ  ея 
строеніемъ  и преобразованіями.  Для  достиженія  этого  прибѣ- 
гаютъ они  къ  крайне-остроумнымъ  пріемамъ  и изобрѣтаютъ 
или  совершенствуютъ  инструменты,  придающіе  человѣческой 
пытливости  новую  помощь.  Благодаря  имъ,  зрѣніе  — чувство, 
наименѣе  обманчивое  изъ  всѣхъ, — подкрѣпляется  и усиливается; 
принимая  въ  разсчетъ  законы  оптики,  они  изготовляютъ  сте- 
кла, дающія  наукѣ  болѣе  обширное  и надежное  основаніе  для 
ея  выводовъ.  При  помощи  телескопа,  они  изслѣдуютъ  небо  пунктъ 
за  пунктомъ  и отодвигаютъ  вдаль  предѣлы  видимаго  простран- 
ства, прибавляя,  такимъ  образомъ,  къ  извѣстнымъ  уже  мірамъ 
миріады  новыхъ,  разсѣянныхъ  въ  безпредѣльности.  Съ  другой 
стороны,  микроскопъ  позволяетъ  имъ  доказать  безконечное  обиліе 
жизни  въ  природѣ,  неожиданное  разнообразіе  и удивительное 
строеніе  несчетныхъ  существъ,  недоступныхъ,  по  своей  малости, 
для  нашего  глаза.  Инструментъ  этотъ — драгоцѣнный  помощникъ 
медицины,  которая  стремится  въ  Голландіи  дѣлаться  наукою  все 
болѣе  и болѣе  точной,  такъ  какъ  получаетъ  возможность  судить 
о строеніи  различныхъ  тканей  человѣческаго  организма  и объ 
измѣненіяхъ,  причиняемыхъ  имъ  болѣзнью. 

Въ  то  же  время,  разсѣченіе  труповъ,  производимое  въ  уни- 
верситетскихъ амфитеатрахъ,  двигаетъ  впередъ  анатомію  и при- 
водитъ къ  болѣе  полному  знакомству  со  строеніемъ  человѣческаго 
тѣла,  отправленіемъ  его  органовъ  и существующими  между  ними 
взаимными  отношеніями.  Подобныя  операціи  стали  впервые  прак- 
тиковаться въ  Лейденѣ,  и хотя  разрѣшеніе,  данное  на  нихъ  Фи- 
липпомъ II  (въ  1555  г.),  ограничивалось  правомъ  работать  только 
надъ  труппами  преступниковъ,  однако  этотъ  родъ  наблюденій 
встрѣтилъ  вначалѣ  ярыхъ  противниковъ  даже  среди  образован- 
нѣйшихъ и ученѣйшихъ  людей  того  времени.  Говоря  объ  этомъ 
«святотатствѣ»,  Гроціусъ  сильно  возстаетъ  противъ  «безполез- 
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наго  жестокосердія  живыхъ  къ  мертвымъ»  и замѣчаетъ,  что 
древніе  греки  не  знали  «застѣнковъ  для  пытки  покойниковъ», 
чт5  не  мѣшало  имъ,  однако,  быть  весьма  искусными  медиками. 
Но  вскорѣ  такіе  неосновательные  протесты  замолкаютъ  предъ 
высшимъ  интересомъ  науки.  Съ  другой  стороны,  терапевтика 
обогащается  данными,  добытыми  ботаникою.  Профессоръ  Питеръ 
Паувъ  (Раашѵ),  обновившій  преподаваніе  медицины,  дѣлаетъ,  со 
своими  учениками,  раза  три  и четыре  въ  годъ,  ботаническія 
экскурсіи  по  полямъ,  холмамъ  и болотамъ  въ  окрестностяхъ 
Лейдена,  а де-Бондтъ  предается  внимательному  изученію  про- 
стѣйшихъ растеній,  свойства  которыхъ,  такимъ  образомъ,  опре- 
дѣляются все  лучше  и лучше.  Сынъ  этого  ученаго,  съ  цѣлью 
увеличить  запасъ  драгоцѣнныхъ  матеріаловъ,  распространяетъ 
изслѣдованіе  до  голландскихъ  владѣній  въ  Индіи,  и привезенныя 
имъ  оттуда  растенія  съ  радостью  принимаются  и строго  клас- 
сифицируются въ  ботаническомъ  саду  Лейденскаго  университета, 
образцовый  порядокъ  котораго  столь  нравился  Декарту.  На- 
конецъ, докторъ  Тульпъ  (главное  дѣйствующее  лицо  въ  Рембранд- 
товской картинѣ:  «Урокъ  анатоміи»),  явившись  въ  Амстердамѣ, 
подобно  тому,  какъ  Паувъ  въ  Лейденѣ,  однимъ  изъ  самыхъ  го- 
рячихъ поборниковъ  анатомическихъ  сѣченій,  вызываетъ  ре- 
форму фармаціи  въ  названномъ  городѣ,  гдѣ,  въ  1637  г.,  насчиты- 
вается до  ста-восьми  медиковъ,  сверхъ  хирурговъ,  и шестьде- 
сятъ-шесть аптекъ. 

Къ  этому  же  времени  относятся  многія  усовершенствованія 
въ  области  промышленности,  сильно  способствующія  обогащенію 
Голландіи.  Съ  полнымъ  правомъ  славится  она  по  всей  Европѣ 
фабрикаціею  полотна,  сукна,  бумаги;  нѣсколько  ювелировъ,  улуч- 
шивъ инструменты  для  граненія  и полировки  брилліантовъ,  обез- 
печиваютъ за  Амстердамомъ  монополію  въ  торговлѣ  этими  дра- 
гоцѣнными камнями,  которою  онъ  славится  и въ  наши  дни. 


ПІ. 

Занятія  словесностью  также  не  оставались  неподвижными. 
Принимая  близко  къ  сердцу  все  то,  что  касается  до  воспитанія, 
голландцы  привлекаютъ  къ  себѣ  знаменитѣйшихъ  профессоровъ 
тѣмъ,  что  обставляютъ  ихъ  матеріальными  выгодами  и окружа- 
ютъ почетомъ.  Въ  этомъ  отношеніи,  различные  города  маленькой 
страны  стараются  превзойдти  другъ  друга  въ  великодушіи  и щед- 
рости. Едва  вошедшаго  въ  славу  Скалигера,  при  поступленіи  его 
въ  Лейденскій  университетъ,  принимаютъ,  какъ  царя,  и назна- 
чаютъ ему  содержаніе  въ  большемъ  размѣрѣ,  чѣмъ  то,  какое 
получаютъ  прочіе  профессора. 

Подобно  ему,  Сомэзъ  рѣшается  покинуть  Францію,  а Юстусъ 
Липсе — Фландрію.  Гроновіусъ  и Гревіусъ  являются  изъ  Германіи, 
чтобы  усилить  собою  число  этихъ  ученыхъ.  Набранный,  такимъ 
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образомъ,  личный  составъ  университетовъ  даетъ  сильный  тол- 
ченъ обндему  интеллектуальному  движенію.  Образованіе  юноше- 
ства дѣлается  предметомъ  неусыпныхъ  попеченій,  причемъ  не 
пренебрегается  п его  практическія  стороны. 

По  части  каллиграфіи,  на  которую  смотрѣли  тогда,  какъ  на 
искуство,  являются  виртуозы,  пріобрѣтающіе  громкую  репута- 
цію, II  изданія  ихъ  произведеній  быстро  слѣдуютъ  одно  за  дру- 
гимъ. Если  взять  въ  соображеніе  едва  разборчивыя  каракули, 
какими  писали  до  тѣхъ  поръ,  то  реформа,  произведенная  этими 
мастерами,  покажется  немаловажною.  Благодаря  іімъ,  письмо 
сдѣлалось  мало-по-малу  удобочитаемымъ,  что,  для  торговыхъ  іі 
государственныхъ  людей,  составляло  капитальный  прогрессъ,  об- 
легчало сношенія,  содѣйствовало  народной  славѣ.  Надо  также 
замѣтить,  что  прописи,  употреблявшіяся  при  обученіи  юноше- 
ства, помогали  его  развитію,  такъ  какъ  содержали  въ  себѣ  нрав- 
ственныя наставленія,  выраженныя  въ  стихотворной  формѣ, — по- 
ученія, подобныя  тѣмъ  четверостишіямъ,  которые  около  той  же 
поры  пользовались  всеобщимъ  кредитомъ  во  Франціи.  Неза- 
висимо отъ  этого,  обращается  особенное  вниманіе  на  изученіе 
Библіи  и всего  того,  что  можетъ  насадить  въ  молодомъ  поко- 
лѣніи твердые  принципы;  но,  съ  другой  стороны,  стараются  так- 
же развить  въ  немъ  тѣлесную  силу  и гибкость.  Въ  рядѣ  гравюрл>, 
представляющихъ  различныя  части  Лейденскаго  университета, 
мы  видимъ  не  только  ботаническій  садъ  и библіотеку  (съ  кни- 
гами, распредѣленными  по  категоріямъ  и благоразумно  прикрѣп- 
ленными цѣпями  къ  пюпитрамъ,  на  которыхъ  удобно  ихъ  чи- 
тать), но  II  обширную  крытую  залу,  гдѣ  студенты,  сообразно 
программѣ,  основанной  на  древнемъ  изреченіи:  Мепз  запа  іп  сог- 
1>оге  запо,  занимаются  различными  физическими  упражненіями: 
фехтованіемъ,  верховой  ѣздой,  гимнастикой,  военными  ружей- 
ными пріемами. 

Одновременно  съ  изученіемъ  голландскаго  языка,  начавшаго 
входить  въ  почетъ,  распространяется  съ  давнихъ  поръ  изученіе 
другихъ  живыхъ  языковъ.  Гвиччардини  удивлялся  при  видѣ  лю- 
дей, «никогда  не  выѣзжавшихъ  изъ  своего  отечества  и,  не  смотря 
на  то,  говорящихъ  на  многихъ  иностранных!»  языкахъ — фран- 
цузскомъ, нѣмецкомъ,  италіанскомъ  и другихъ» . Лто  касается 
до  желавшихъ  имѣть  близкое  знакомство  съ  образцовыми  про- 
изведеніями греческихъ  іі  латинскихъ  писателей,  то  каждый 
имѣлъ  возможность  пользоваться  ими  въ  превосходныхъ  изда- 
ніяхъ, тщательно  пересмотрѣнныхъ,  снабженныхъ  учеными  ком- 
ментаріями, напечатанныхъ  отчетливымъ  и изящнымъ  шрифтомъ, 
въ  удобномъ  форматѣ,— такъ,  что  пхъ  высоко  цѣнятъ  даже  въ 
наши  дни.  Нигдѣ  дѣла  типографщиковъ  и издателей  не  шли  бо- 
лѣе блестящимъ  образомъ,  чѣмъ  въ  Голландіи,  потому  что  нигдѣ 
не  читали  такъ  много,  какъ  въ  ней.  Лейденъ  представлялъ  со- 
бою какъ-бы  огромную  типографію,  за  которою  династія  Эль- 
зевировъ обезпечила  всемірную  славу. 
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Указанная  любовь  къ  классической  древности  была  очень 
сильна  у образованныхъ  людей  н составляла  въ  ихъ  средѣ  при- 
знакъ, такъ  сказать,  интеллектуальнаго  аристократизма.  Вслѣд- 
ствіе этого,  мы  видимъ,  что  обычай  писать  нолатыни  держится 
въ  Голландіи  очень  долго.  Тамъ  продолжаютъ  сочинять  латин- 
скіе стихи,  чѣмъ  занимался,  напр.,  Янъ  Секундъ,  и самые  се- 
ріозные  люди  упражняются  въ  этомъ.  Въ  латинской  перепискѣ 
своей,  они  заботятся  соблюдать  цицероновскую  красоту  слога 
II  пытаются,  съ  нѣсколько  мелочною  изобрѣтательностью,  вы- 
ражать на  мертвомъ  языкѣ  идеи  и матеріальную  обстановку  со- 
временной жизни.  Для  этого  имъ  приходится  порою  прибѣгать 
К7>  такимъ  хитросплетеніямъ  рѣчи,  которыя  напоминаютъ  жар- 
гонъ французскихъ  ргесіеизез  прошедшаго  столѣтія.  Но  сколь  ни 
нравились  подобныя  упражненія,  они  не  соотвѣтствовали  серіоз- 
иому  характеру  націи.  Между  обѣими  цивилизаціями,  древней  и 
новѣйшей,  лежитъ  огромное  разстояніе;  различіе  той  отъ  другой 
слишкомъ  рѣзко,  точекъ  соприкосновенія  между  ними  слишкомъ 
мало,  чтобы  было  возможно  полное  возвращеніе  къ  античности 
которое,  кромѣ  того,  претитъ  и самому  народному  духу.  Даже  у са- 
мыхъ ученѣйшихъ  людей,  къ  дѣланнымъ  красотамъ  слога  при- 
мѣшиваются многія  черты  сомнительнаго  вкуса,  и,  въ  этомъ 
щегольствѣ  эрудиціей,  въ  этихъ  нѣсколько  вымученныхъ  при- 
поминаніяхъ древности,  нерѣдко  сказываются  аффектація  и пе- 
дантство. 

Мало  - по  - малу,  литература  начинаетъ  слѣдовать  общему 
стремленію.  Движимая  мощною  жизненностью,  одушевляющею 
голландцевъ,  она  выходитъ  изъ  области  отвлеченностей  и ус- 
ловности и дѣлается  союзницей  страстей,  волнующихъ  націю. 
Вмѣстѣ  съ  нею,  она  занимается  вопросами  религіи  и политики, 
интересуется  ея  новою  жизнью,  великимъ  дѣломъ  освобожденія, 
для  котораго  поднялся  весь  народъ.  Возставшіе  ухватились  за 
прозвище  «нищихъ»,  презрительно  данное  имъ  притѣснителями, 
и гордились  этою  кличкой.  Она  стала  для  нихъ  девизомъ,  какі:. 
нищенскія  сума  и чашка  стали  гербомъ.  У этихъ  голышей  яви- 
лись свои  поэты,  II  при  звукахъ  ихъ  грозныхъ  пѣсней,  полныхъ 
ожесточенія  и призыва  къ  мести,  былъ  прогнанъ  гордый  угне- 
татель. Вскорѣ  и театръ  явился  на  помощь  патріотизму  и сдѣ- 
лался выразителемъ  національныхъ  стремленій.  Возникнувъ  подъ 
покровительствомъ  старыхъ  риторическихъ  камеръ,  онъ  прежде 
довольствовался  устройствомъ  спектаклей  по  случаю  пріѣзда  вла- 
дѣтельныхъ особъ  и принцевъ — спектаклей,  въ  которыхъ,  при 
сильной  помощи  аллегорій,  прославлялись  доблести  и совершен- 
ства высокихъ  гостей,  удостоивавшихъ  своимъ  посѣщеніемъ  тотъ 
или  другой  городъ.  Но  потомъ  театръ  выступаетъ  на  болѣе  жи- 
вое поприще.  Костеръ  вводитъ  въ  свои  академическія  сочиненія 
черты,  взятыя  изъ  обыденной  жизни,  и намеки  на  современныя 
происшествія.  Такъ,  въ  своей  «Поликсенѣ»,  представленной  впер- 
вые въ  1630  г.,  онъ  задается  цѣлью  клеймить  религіозный  фа- 


136 


Э.  МИШЕЛЯ, 


натизмъ.  Онъ  не  затрудняется,  однако,  дѣлать  зрителей  своей 
пьесы  свидѣтелями  самыхъ  отвратительныхъ  эпизодовъ:  на  са- 
мой сценѣ,  Гекуба  выкалываетъ  глаза  ѳракійскому  царю  По- 
лимнестору,  послѣ  чего  народъ  побиваетъ  ее  каменьями.  Въ 
«Изабеллѣ»,  другой  трагедіи  Кбстера,  героиня  пьесы,  убѣдивъ  Ро- 
домонта  въ  своей  неуязвимости,  получаетъ  отъ  него  столь  силь- 
ный ударъ,  что  отрубленная  голова  ея  летитъ  на  землю,  не- 
вольный же  убійца  оплакиваетъ  свой  поступокъ  въ  выраженіяхъ, 
наивныхъ  до  смѣтнаго.  Подобныя  грубости,  подобный  недоста- 
токъ вкуса,  идутъ,  однако,  у Костера  рука  объ  руку  съ  очевид- 
нымъ успѣхомъ  слога  и,  порою,  съ  проблесками  вдохновенія. 
Современникъ  и другъ  этого  писателя,  Бредеро,  идетъ  егце  да- 
лѣе по  тому  же  пути:  онъ  пробуетъ  перенести  на  театральную 
сцену  повседневную  жизнь  и,  находя  для  себя  натурщиковъ 
на  улицахъ  и площадяхъ  Амстердама,  не  упускаетъ  ничего  изъ 
грубости  и непристойности  ихъ  говора;  но  онъ  умираетъ  прежде- 
временно, не  успѣвъ  вполнѣ  выказать  свое  дарованіе. 

Напротивъ  того,  Питеръ  Корнелисъ  Гофтъ,  аристократъ  по 
происхожденію  и воспитанію,  много  способствуетъ  очищенію  и 
смягченію  языка,  оставаясь  самымъ  вѣрнымъ  представителемъ 
классическаго  направленія  въ  Голландіи.  Изъ  путешествія  своего 
въ  Италію  онъ  вывезъ  любовь  къ  приторнымъ  пасторалямъ, 
бывшимъ  тогда  въ  ходу,  и первыя  его  произведенія  были,  соб- 
ственно говоря,  поддѣлками  подъ  «Аминту»  Тассо  и «Вѣрнаго 
пастуха»  Гварини.  Впрочемъ,  такія  пастушескія  пьесы  были, 
около  этого  времени,  въ  модѣ  и во  Франціи,  что  доказывается 
успѣхомъ  Юрфё  II  г-жи  Дегуліёръ.  Какъ  въ  Голландіи,  такъ  и 
во  Франціи,  онѣ  проникли  изъ  литературы  въ  живопись.  Слу- 
чалось нерѣдко,  что  добрые  горожане  и почтенныя  хозяйки  Ам- 
стердама, подобно  сановникамъ  и дамамъ  двора  Людовика  ХІѴ-го, 
позировали  предъ  модными  живописцами  въ  смѣшномъ  нарядѣ 
пастуховъ  и пастушекъ.  Въ  первыхъ  пьесахъ  Гофта,  языкъ  еще 
неловокъ,  вялъ,  нерельефенъ;  въ  слѣдующихъ  за  ними  траге- 
діяхъ этого  писателя,  онъ  дѣлается  болѣе  граціознымъ  и нату- 
ральнымъ, но  вообще  ихъ  авторъ  не  выказываетъ  большой  изоб- 
рѣтательности: пошлое  является  въ  нихъ,  рядомъ  съ  патетиче- 
скимъ, и вставныя  длинныя  тирады  нарушаютъ  живость  дѣй- 
ствія. Такъ,  въ  «Герардѣ  ванъ-Вельзенѣ» , поставленномъ  на 
сцену  въ  1613  г.,  Гофтъ  влагаетъ  въ  уста  привидѣнію,  являю- 
щемуся во  снѣ,  монологъ  длиною  въ  266  стиховъ,  содержаніе 
которыхъ  состоитъ  единственно  въ  предсказаніи  грядущей  славы 
Амстердама.  Не  смотря  на  указанные  недостатки,  этотъ  писа- 
тель, вслѣдствіе  своего  высокаго  общественнаго  положенія,  та- 
ланта и благородства  характера,  оказалъ  на  голландскую  лите- 
ратуру значительное  вліяніе.  Проникнутый  духомъ  терпимости, 
онъ  имѣлъ  друзей  во  всѣхъ  партіяхъ  и,  будучи  назначенъ,  въ 
1609  г.,  судьею  Мюндена,  близъ  Амстердама,  собиралъ  въ  от- 
веденный подъ  его  резиденцію  замокъ  кругъ  избранныхъ  людей. 
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оставившій  память  о себѣ  въ  исторіи  голландской  словесности 
(Миі(1ег-Кгіп^). 

Гораздо  выше  Гофта  стоитъ  Вондель,  по  оригинальности  и 
силѣ  своихъ  концепцій;  но  сколь  высоко  ни  цѣнили  его  совре- 
менники, а ему,  такъ  же,  какъ  Рембрандту  и Спинозѣ,  суждено 
было  не  знать  покоя  и счастія,  перенести  множество  испытаній 
и умереть  въ  бѣдности.  Въ  своихъ  произведеніяхъ,  онъ  старался 
возродить  греческую  трагедію,  красоты  которой  понималъ  лучше, 
чѣмъ  кто-либо  въ  его  отечествѣ.  Между  тѣмъ  онъ  былъ  неподго- 
товленъ къ  этой  задачѣ  образованіемъ,  такъ  какъ  воспитывался 
въ  отцовской  лавкѣ,  пріобрѣлъ  знаніе  самоучкою  и въ  двадцати- 
шестилѣтнемъ  возрастѣ  не  имѣлъ  еще  ровно  никакого  знакомства 
съ  классическою  литературой.  Въ  драматическихъ  сочиненіяхъ 
своихъ,  Вондель  является  нс  только  замѣчательнымъ  писате- 
лемъ, но  и превосходнымъ  человѣкомъ.  Сюжеты  для  нихъ  онъ 
беретъ  изъ  Библіи  и голландской  исторіи,  ярко  выражая  въ  нихъ 
свои  политическія  и религіозныя  убѣжденія.  Не  боясь  созда- 
вать себѣ  враговъ,  онъ  ставитъ  себѣ  цѣлью  служить  вполнѣ 
независимо  тому,  что  считаетъ  истиннымъ  и справедливымъ. 
Поэтому  неудивительно,  что  его  преслѣдуютъ  фанатики  всѣхъ 
партій.  Въ  своемъ  «Паламедесѣ»  и въ  «Убійствѣ  невиннаго», 
игранномъ  впервые  въ  концѣ  1625  г.,  онъ  бичуетъ  отважнымъ 
негодованіемъ  преслѣдованія  и насильства,  порождаемыя  рели- 
гіозною нетерпимостью.  Подъ  греческими  именами  дѣйствующихъ 
лицъ,  являются  у него  на  сцену  современники:  принцъ  Морицъ, 
его  министры  и убійцы  Барневельдта;  намеки  на  нихъ  были 
столь  многочисленны  и прозрачны  *),  что  Вондель,  призванный 
на  отвѣтъ  за  нихъ  въ  Гагу,  принужденъ  былъ  скрываться  пе- 
реодѣтымъ у родныхъ  и знакомыхъ,  и только  благодаря  заступ- 
ничеству амстердамскаго  магистрата,  наказаніе  его  ограничилось 
300  флоринами  штрафа. 

Отличаясь  плодовитостью,  этотъ  писатель  съ  необычайною 
проницательностью  умѣетъ  выбирать  сюжеты,  свойственные 
поэзіи:  онъ  пишетъ  своего  «Ипполита»  сорока-девятью  годами 
раньше,  чѣмъ  Расинъ  сочиняетъ  свою  «Федру»;  въ  1654  г.  яв- 
ляется «Луциферъ»,  замѣчательнѣйшая  изъ  религіозныхъ  драмъ 
Вонделя,  изъ  которой,  сорокъ  лѣтъ  спустя,  Мильтонъ  заимствуетъ 
многое  для  своего  «Утраченнаго  Рая» ; наконецъ,  его  «Марія  Стю- 
артъ» (1641  г.)  представляетъ  немало  схожихъ  чертъ  съ  трагедіей 
того  же  названія,  созданной  Шиллеромъ.  Выставивъ  героиню 
этой  пьесы  невинною  жертвой  религіозныхъ  убѣжденій,  онъ  выка- 
залъ слишкомъ  ярко  свое  сочувствіе  римско-католической  церкви, 
за  что  подвергся,  по  настоянію  англійскаго  правительства,  снова 
суду  и приговоренъ  былъ  опять  къ  уплатѣ  денежнаго  штрафа. 
Тѣмъ  неменѣе,  когда  предстояло  открытіе  новаго  театра  въ  Ам- 
стердамѣ, для  перваго  представленія  на  его  сценѣ  было  выбрано 


*)  См.,  объ  этомъ  любопытную  статью  Я.-Г..-В.  Упгера,  въ  Оікі-Ноііапсі,  1888  г.,  стр.  51. 
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ОДНО  ИЗЪ  сочиненій  Вонделя,  какъ  самаго  популярнаго  драма- 
турга. До  тѣхъ  поръ  представленія  давались  въ  плохомъ  дере- 
вянномъ, неудобномъ  для  нихъ  зданіи;  но  въ  1634  г.,  послѣ  того, 
какъ  риторическая  камера  «Шиповникъ»  слилась  съ  Нидерланд- 
скою Академіей,  основанной  въ  1617  г.  Костеромъ,  а поэтъ  Круль 
основалъ,  подъ  названіемъ  «Музыкальной  Камеры»,  нѣчто  въ 
родѣ  оперы, — совѣтникъ  ванъ-Кампенъ  настоялъ  на  томъ,  что 
рѣшено  было  построить  новый,  болѣе  обширный  и приличный 
театръ  (8с1іошѵЬиг^)  на  томъ  мѣстѣ,  гдѣ  стоялъ  старый.  По  до- 
вершеніи постройки  въ  концѣ  1637  г.,  первою  пьесою  на  его 
сценѣ  шелъ  «Гейсбрехтъ  ванъ-Лмстель»  Вонделя  (3  января  1638  г.) 
Сюжетъ  пьесы,  хотя  и представлялъ  нѣсколько  странное  заимство- 
ваніе изъ  «Энеиды»,  однако  былъ  націоналенъ,  и авторъ,  подобно 
тому,  какъ  Гофтъ  въ  своемъ  «Герардѣ  ванъ-Вельзенѣ» , проро- 
чествовалъ въ  ней  о будущемъ  величіи  Амстердама.  Но  лириче- 
скаго настроенія,  красокъ,  горячаго  патріотизма,  сильныхъ  и 
глубокихъ  религіозныхъ  убѣжденій,  здѣсь  гораздо  больше,  чѣмъ 
у Гофта.  Духъ  независимости  неистоицімо  выливается  въ  сати- 
рахъ Вонделя,  исполненныхл,  движенія  и ѣдкихъ,  справедливыхъ 
насмѣшекъ.  За  свободомысліе  свое  ему  пришлось  жестоко  по- 
платиться въ  старости.  Никогда  не  было  у него  мецената,  и,  съ 
годами,  нужда  тѣснила  его  все  болѣе  и болѣе.  Едва  существуя 
ничтожною  пожизненною  пенсіей,  сдѣлавшись  мрачнымъ,  удру- 
ченнымъ недугами  старикомъ,  оплакивая  потерю  любимой  жены 
и еще  болѣе  огорчаясь  поведеніемъ  недостойнаго  сына,  лучшій 
изъ  поэтовъ  Голландіи  дожилъ,  однако,  до  возраста  91  года  и 
умеръ  5 февраля  1679  г. 

Судьба  одного  изъ  современниковъ  Вонделя  была  совсѣмъ 
иная,  чѣмъ  выпавшая  на  долю  ему,  хотя  этотъ  писатель  зна- 
чительно ниже  его  по  достоинству.  Вникая  ближайшимъ  обра- 
зомъ въ  повседневную  жизнь  и воспроизводя  ее  съ  мелочнымъ 
реализмомъ,  Якобъ  Катсъ  отличался  качествами  и недостатками, 
нравившимися  толпѣ,  и около  1630  г.  достигъ  апогея  своей  славы. 
Въ  каждом!:,  семействѣ  можно  было,  рядомъ  съ  Библіей,  видѣть 
сочиненія  «отца-Катса» . За  поэмой:  «Супружество»  (Гогпшііег 
ѵап  сіеп  Ьоііѵеіцскеп  8іае1),  изданной  имъ  въ  1619  г.,  слѣдовало,  въ 
1632  г.,  «Зерцало  древнихъ  и новыхъ  временъ»  (Зріе^еі  ѵап  йег 
оікіеп  еп  піелѵеп  ТфІ),  въ  которомъ  онъ  старается  доказать,  что 
собраніе  народных!^  пословицъ  составляетъ  для  человѣка  истин- 
ный кодексъ  практической  философіи.  О самыхъ  простыхъ 
предметахъ  говорится  здѣсь  съ  мельчайшими  деталями,  дохо- 
дящими порою  до  тривіальности;  наставленія  о томъ,  какъ 
надо  быть  благоразумнымъ,  соблюдать  порядокъ,  держаться  эко- 
номіи, зиждутся  на  морали  порою  очень  невысокой  пробы.  Въ 
свосімъ  «Брачномъ  Кольцѣ»  (Тгоішгіпд),  относящемся  къ  1631  г., 
Катсъ  разсказываетъ  съ  циническою  беззастѣнчивостью  анекдо- 
ты изъ  супружеской  жизни,  нс  совсѣмъ  удобные  для  печати.  Лю- 
бопытно, что  это.му  человѣку,  уже  несшему  одну  изъ  важнѣйшихъ 
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должностей  государствѣ,  нравилось  сочинять  сцены,  достойныя 
кисти  Яна  Стзна.  Почти  шутливый  тонъ  онъ  сохранилъ  въ 
своихъ  сочиненіяхъ  до  глубокой  старости,  такъ  что,  читая  его 
послѣднее  произведеніе:  «Жизнь  восьмидесятилѣтняго  старика» 
(Т\ѵеееп1ас1іІі§;)агіеп^  Ьеѵеп),  съ  трудомъ  вѣришь,  чтобы  авторъ 
занималъ  постъ  великаго  пенсіонера  и,  въ  трудныя  времена  сво- 
его отечества,  принималъ  участіе  въ  рѣшеніи  вопросовъ  перво- 
степенной для  него  важности.  Дѣло  въ  томъ,  что  онъ  писалъ 
преимуп;ественно  для  народа,  и вполнѣ  понять  его  нельзя,  не 
будучи  голландцемъ.  Популярность  произведеній  Катса,  которой, 
безъ  сомнѣнія,  значительно  содѣйствовали  иллюстраціи  Адріана 
ванъ-деръ-Венне,  была  такова,  что  издатель  его  стихотвореній,  въ? 
одинъ  1655-ып  годъ,  продалъ  пхл>  въ  Амстердамѣ  до  55,000  экземп- 
ляровъ. Однако,  за  послѣднее  вре.мя,  въ  самой  Голландіи  нача- 
лась реакція  противъ  писателя,  сильно  страдающаго  недостат- 
комъ возвышенности,  и не  безъ  причины  низводятъ  его  теперь 
съ  того  мѣста,  которое  долго  присвоивалось  ему  въ  тріумвиратѣ 
голландскихъ  литераторовъ,  рядомъ  съ  Гофтомъ  и Вонделемъ. 

И такъ,  мы  видимъ,  что  любимыми  національными  писате- 
лями были  люди,  работавшіе  исключительно  для  народа,  тѣсно 
связанные  съ  нимъ  единствомъ  идей  и убѣжденіи,  близко  знав- 
шіе его  обыденную  жизнь.  Они  не  составляли  особой  касты, 
посвятившей  себя  всецѣло  литературному  труду;  большинство 
ихъ  занималось  въ  то  же  время  промышленностью,  или  несло 
общественныя  должности:  Гейгенсъ  былъ  государственный  че- 
ловѣкъ и секретарь  принцевъ  Орапжскихъ-,  Вондель — чулочникъ 
на  Вармусстратѣ,  Круль  — кузнецъ,  а Катсъ,  прежде  чѣмъ  до- 
шелъ до  тѣхъ  важныхъ  должностей,  которыя  несъ  впослѣдствіи, 
занимался  адвокатурой  и преподавалъ  юриспруденцію.  Ассими- 
лирующая сила  націи  была  такова,  что  попадавшіе  въ  ея  среду 
иностранцы  почти  тотчастэ  же  усвоивали  себѣ  ея  идеи,  вкусы 
II  образъ  жизни.  Даже  невысокое  достоинство  голландской  ли- 
тературы обусловливается  тѣмъ,  что  она  чрезчуръ  проникнута 
національнымъ  характеромъ,  можетъ  быть  понятной  п нравиться 
только  голландцу.  Въ  ней  — свои  странности,  свой  мѣстный 
отпечатокъ,  помѣшавшій  ей  распространиться  за  предѣлы,  въ 
которыхъ  говорятъ  поголландекп.  Но,  въ  историческом!,  отно- 
шеніи, она  крайне  любопытна,  такъ  какъ  даетъ  понятіе  о раз- 
сматриваемой нами  эпохѣ,  II  только  при  ея  помоищ  возможно 
вполнѣ  узнагь,  какова  была  Голландія  въ  самый  блестящій  мо- 
ментъ своего  прошлаго. 


IV. 

Популярность,  какою  выпюупомяиутые  писатели  пользова- 
лись у своихъ  соотсчествспниковъ,  свидѣтельствуетъ  о степени 
культурнаго  развитія,  достигнутой  ихъ  отечествомъ  въ  разсма- 
триваемую пору.  Ихъ  успѣху  много  способствовали  универси- 
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теты,  основанные  въ  странѣ.  Послѣ  Лейнденскаго  университета, 
учрежденнаго  въ  1575  г.,  явились  Франекерскій,  въ  1585  г.. 
Гронингенскій,  въ  1614  г.,  и,  нѣсколько  позже.  Утрехтскій,  въ 
1636  г.,  и Гардевейкскій,  въ  1648  г.  «Знаменитая  Школа»,  от- 
крытая въ  1630  г.  въ  Девентерѣ,  послужила  образцомъ  для 
подобнаго  заведенія,  основаннаго  въ  Амстердамѣ  въ  1632  году. 
Это  былъ  какъ-бы  рядъ  очаговъ  просвѣгценія,  запылавшихъ  по 
всей  странѣ  и разливавшихъ  свѣтъ  и теплоту  во  всѣ  ея  концы. 
Благодаря  университетамъ,  нравы  мало-по-малу  смягчились,  и 
воспитаніе,  получаемое  дѣтьми  въ  нѣкоторыхъ  семействахъ,  сдѣ- 
лалось образцовымъ.  Въ  семействѣ  Гейгенсовъ,  благородство, 
изящество  и образованность  были  качествами  какъ-бы  наслѣд- 
ственными. Константинъ  Гейгенсъ,  государственный  человѣкъ 
и замѣчательный  сатирическій  поэтъ,  былъ  такимъ  поклонни- 
комъ Корнейля,  что  этотъ  послѣдній  посвятилъ  ему  своего 
«Дона-Санчо  Аррагонскаго» . Самъ  Гейгенсъ,  издавъ  въ  1644  г., 
у Эльзевировъ,  своего  «Лжеца»,  помѣстилъ  въ  началѣ  книги  ла- 
тинскіе II  французскіе  стихи  собственнаго  сочиненія.  Будучи 
даровитымъ  музыкантомъ,  онъ  интересовался  искуствомъ  и 
много  лѣтъ  служилъ  посредникомъ  между  художниками  и осо- 
бами Оранжскаго  дома.  Не  смотря  на  многочисленность  занятій, 
онъ  хотѣлъ  самъ  управлять  воспитаніемъ  своихъсыновей.Эти  юно- 
ши, одаренные  блестящими  способностями,  еще  въ  очень  раннемъ 
возрастѣ  знали  греческій  и латинскій  языки  и выказали  боль- 
шую наклонность  къ  математикѣ.  Извѣстно,  что  младшій  изъ 
нихъ.  Христіанъ,  сдѣлался  потомъ  однимъ  изъ  первыхъ  геоме- 
тровъ II  славнѣйшимъ  изъ  астрономовъ  своего  времени;  кромѣ 
того,  онъ  занимался  не  безъ  успѣха  живописью,  что  видно, 
между  прочимъ,  изъ  его  письма  (отъ  29  іюня  1645  г.),  въ  кото- 
ромъ онъ  увѣдомляетъ  своего  брата,  Лодовейка,  что  онъ  до  та- 
кой степени  вѣрно  скопировалъ  «Голову  старика»  съ  Рембрандта, 
что  трудно  отличить  копію  отъ  подлинника  *).  Что  касается  до 
старшаго  изъ  сыновей  Константина  Гейгенса  и его  тески,  то 
онъ  также  служилъ,  послѣ  отца,  секретаремъ  принцовъ  Оранж- 
скихъ  и,  во  время  путешествій  своихъ,  дѣлалъ  рисунки  перомъ, 
отличавшіеся  умомъ  и свободою  исполненія.  Сверхъ  того,  оба 
брата.  Христіанъ  и Константинъ,  были  свѣдущи  въ  различныхъ 
производствахъ,  хорошіе  музыканты,  танцоры,  наѣздники  и во- 
обще люди,  ловкіе  во  всяческихъ  физическихъ  упражненіяхъ. 
Находясь  съ  молодости  въ  соприкосновеніи  съ  выдающимися 
лицами  своего  отечества,  они  путешествовали  въ  чужихъ  кра- 
яхъ и пріобрѣли  все  то,  что  хорошее  воспитаніе  можетъ  при- 
бавить къ  природнымъ  качествамъ.  Отличаясь  скромностью, 
обходительностью  и преданностью  своимъ  принцамъ,  они  слу- 
жили послѣднимъ  разумно,  усердно  и чрезъ  то  способствовали 
благосостоянію  и величію  своей  родины. 


*)  См.  Оеиѵгез  сотріёіез  йе  СЬгізІіап  Ницдепз.  Ьа  Науе  1888. 
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Кромѣ  семейства,  о которомъ  мы  сейчасъ  говорили,  моя?но 
было  бы  указать  на  множество  другихъ,  достойныхъ  уваженія  за 
свой  артистическій  вкусъ,  любовь  къ  наукѣ  и постоянное  стрем- 
леніе приносить  пользу  согражданамъ.  Понятно,  какое  обаяніе 
долженъ  былъ  имѣть  такой  кругъ  отборныхъ  людей,  по  боль- 
шей части  соединенныхъ  узами  тѣсной  дружбы  и руководимыхъ 
въ  своихъ  поступкахъ  благороднѣйшими  стремленіями.  Среди  нихъ 
почетное  мѣсто  занимали  женщины,  игравшія  большую  роль 
еще  въ  героическій  періодъ  и выказавшія  себя,  во  время  войны 
за  независимость,  достойными  подругами  защитниковъ  Алькмара, 
Лейдена,  или  Гарлема.  Имя  Кенау  Гасселаръ  сдѣлалось  съ  той 
поры  безсмертнымъ,  и публика  горячо  аплодировала,  слушая,  въ 
трагедіи  Вонделя:  «Гейсбрехтъ  ванъ-Амстель» , выраженіе  герой- 
скихъ чувствъ,  которыя  зтотъ  писатель  влагаетъ  въ  уста  не- 
устрашимой Баделохъ, — чувствъ,  одушевлявшихъ  всѣхъ  голлан- 
докъ. Народныя  пѣсни,  одна  передъ  другой,-  восхваляютъ  моло- 
дыхъ дѣвушекъ,  рвущихся  сражаться  съ  непріятелемъ  или  слу- 
жить на  корабляхъ  въ  качествѣ  матросовъ.  Проявивъ,  такимъ 
образомъ,  свой  патріотизмъ  въ  борьбѣ  за  свободу  отечества, 
женщины  содѣйствовали  потомъ  успѣхамъ  просвѣщенія  въ 
его  обществѣ.  Съ  этой  стороны  особенно  извѣстны  дочери 
Румера  Висхера,  о жизни  и общественномъ  вліяніи  которыхъ 
появилось  въ  послѣднее  время  немало  сочиненій.  Онѣ  получили 
основательное,  многостороннее  образованіе.  Ихъ  отецъ,  него- 
ціантъ-католикъ родомъ  изъ  Антверпена,  переселившійся  въ 
Амстердамъ,  былъ,  подобно  своему  земляку  и другу  Гендрику 
Спигелю,  человѣкъ  ученый,  любитель  словесности,  поэтъ  въ 
часы  досуга,  способствовавшій  своими  литературными  трудами 
очищенію  и развитію  голландскаго  языка.  Домъ  его  былъ  сбор- 
нымъ мѣстомъ  для  передовыхъ  людей  того  времени,  куда  при- 
вѣтливость и гостепріимство  хдзяина  привлекали  какъ  проте- 
стантовъ, такъ  и католиковъ,  увѣренныхъ  въ  томъ,  что  ихъ 
ожидаетъ  тамъ  одинаково-радушный  пріемъ.  Изъ  трехъ  доче- 
рей Румера  Висхера  выдавались  преимущественно  двѣ:  Анна 
и Марія  *).  Обѣ  онѣ  были  любознательны  относительно  всего, 
что  составляетъ  пищу  для  ума,  умѣли  превосходно  шить  и вы- 
шивать, отлично  упражнялись  въ  каллиграфіи  и музыкѣ,  лѣ- 
пили довольно  искусно  и,  въ  то  же  время,  славились  красо- 
тою, граціей  и любезностью.  Гости  отцовскаго  дома  были  ихъ  по- 
клонниками, и,  изъ  числа  этихъ  гостей,  Гейнсъ,  Корнгертъ,  Гофтъ, 
Катсъ,  Гейгенсъ,  Костеръ,  Реаль  и ванъ-Барле  вели  съ  ними 
переписку,  въ  которой  расточали  миѳологическія  и аллегориче- 
скія уподобленія,  лестныя  для  своихъ  корреспондентокъ.  Вон- 
дель  прозвалъ  Анну  «голландскою  Сафо» , другіе  поэты  величали 


*)  Марія  родилась  въ  тотъ  годъ,  когда  случилось  страшное  наводненіе  на  островѣ  Текселѣ, 
причинившее  громадный  убытокъ  ея  отцу.  Это  обстоятельство  послужило  поводомъ  къ  тому,  что 
дѣвушка  получила  странное  прозвище:  ТевзеІвсНаЛе  (Тексельское  Несчастье). 
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ее  «Амстердамскою  нимфой».  Она  очень  недурно  владѣла  кистью, 
какъ  то  видно,  между  прочимъ,  изъ  письма  ея  къ  Рубенсу,  въ 
1621  г.,  гдѣ  говорится  о копіи,  исполняемой  ею  съ  картины 
великаго  мастера:  «Взятіе  Богоматери  на  небо».  За  годъ  до 
этого  письма,  Рубенсъ  посвятилъ  ей,  какъ  «рѣдкому  образцу 
цѣломудрія»,  гравюру  Ворстермана  съ  картины  своей:  «Сусанна 
II  старцы»  *). 

Анна-Марія  ванъ-Схурманъ,  будучи,  подобно  дочерямъ  Румера 
Висхера,  католичкой,  получила,  какч:.  и онѣ,  великолѣпное  воспи- 
таніе и достигла  громкой  извѣстности.  Происходила  она  изъ  бла- 
городной антверпенской  фамиліи,  занесенной  въ  Голландію,  была 
очень  свѣдуща  въ  дѣлѣ  искуства,  немного  умѣла  работать  кистью 
и гравировать  и прекрасно  вышивала.  До  сихъ  поръ,  въ  ратушѣ 
Франекера  хранятся  ея  вышивки,  замѣчательныя  по  тонкости  и 
чистотѣ  работы.  Но  особенно  она  отличалась  своею  образованно- 
стью и серіознымъ-  направленіемъ  ума.  Любила  она  заниматься 
преимущественно  богословіемъ.  «Предметъ  любви  моей-на  крестѣ» , 
говорила  она,  вмѣстѣ  со  св.  Игнатіемъ,  и рѣшила  остаться  неза- 
мужнею, хотя  претендентовъ  на  ея  руку  являлось  много.  Проѣздомъ 
чрезъ  Утрехтъ,  въ  1640  г.,  Декартъ  засталъ  ее  за  чтеніемъ  Библіи, 
чт5  І^обудило  его,  въ  письмѣ  къ  Мсрсенну,  выразить  нѣкоторое 
недовольство  ея  педантизмомъ.  «Этотъ  Воеціусъ — говоритъ  онъ — 
испортилъ  также  дѣвицу  Схурмант.;  вмѣсто  того,  чтобы  преда- 
ваться поэзіи,  живописи  и другшмъ  подобнымъ  пріятнымъ  заняті- 
ямъ, она,  съ  тѣхъ  поръ,  какъ  этотъ  человѣкъ  завладѣлъ  ею,  вотъ 
уже  пять  или  шесть  лѣтъ  не  посвящаетъ  себя  ничему  другому, 
кромѣ  богословскихъ  преній,  а это  удаляетъ  ее  отъ  общенія  и раз- 
говоровъ съ  порядочными  людьми»  (Лейденъ,  И ноября  1640  г.). 
Съ  теченіемъ  времени,  это  увлеченіе,  это  расположеніе  къ  се- 
ріозности,  возростали  все  болѣе  и болѣе,  а,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  уве- 
личивалось и самомнѣніе  Схурманъ.  Французскій  путешествен- 
никъ де-Монконй,  посѣтивъ  въ  1663  г.  Голландію,  хотѣлъ  по- 
знакомиться со  Схурманъ,  о которой  слышалъ  много  интерес- 
наго; но  служанка  ея  сказала  ему,  что  госпожа  нс  можетъ  его 
принять,  потому  что  «теперь  у нея  собраніе  проповѣдниковъ»; 
хозяинъ  же,  у котораго  остановился  Монконй,  замѣтилъ  ему 
по  этому  поводу,  что  Схурманъ  не  удостоиваетъ  своего  лице- 
зрѣнія никого,  кромѣ  людей,  подобныхъ  Сомэзу. 

Приведенные  нами  примѣры,  какъ  легко  догадаться,  нс 
составляли  исключенія.  Если  не  считать  этихъ  видныхъ  свѣт- 
скихъ особъ,  большинство  голландокъ  вело  уединенную  и тихую 
жизнь.  На  многочисленныхъ,  дошедшихъ  до  насъ,  портретахъ 
голландскихъ  женщинъ,  мы  видимъ  вообще  умныя  физіономіи, 
со  свѣжимъ  цвѣтомъ  кожи,  съ  открытымъ  взглядо.мъ,  съ  выра- 


*)  Посвященіе,  написанное  полатыни,  весьма  напыщеннымъ  слогомъ,  превозноситъ  «сію 
очаровательную  юную  дѣву,  главное  свѣтило  Батавіи,  выказавшую  великій  талантъ  во  многихъ 
художествахъ  и воздѣлывающую  поэзію  съ  совершенствомъ,  безпримѣрнымъ  въ  ея  время». 
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женіемъ  серіозности  и скромности.  Нѣкоторыя  изъ  нихъ  при- 
влекательны по  своей  граціозности  и благородству,  но  обыкно- 
венно сила  и здоровье  преобладаютъ  въ  нихъ  надъ  красотою. 
Къ  тому  же,  это  впечатлѣніе  усиливается  простотою  ихъ  ко- 
стюма. Видя  ихъ  затянутыми  въ  темныя  платья,  съ  гладко-при- 
чесанными волосами,  скрывающимися  подъ  бѣлыми  чепцами, 
съ  туго-накрахмаленными  или  правильно-трубчатыми  воротни- 
ками вокругъ  шеи,  съ  простыми  манжетами  на  рукахъ,  догады- 
ваешься о систематичности  и однообразности  ихъ  существо- 
ванія. Это — добрыя  хозяйки,  умѣющія  хорошо  вести  свой  домъ 
и воспитывать  дѣтей,  разсудительныя,  не  увлекающіяся  фанта- 
зіями, не  столько  остроумныя,  сколько  разумныя,  довольныя 
своею  судьбою  и способныя  къ  самопожертвованію.  Съ  годами, 
постоянно  отличающая  ихъ  положительность  кладетъ  свою  пе- 
чать на  эти  спокойныя  и ясныя  лица,  блеститъ  въ  ихъ  очахъ,  сооб- 
щаетъ ихъ  чертамъ  и всему  ихъ  существу  особый,  индивидуаль- 
ный характеръ.  Какъ  много  среди  нихъ  прелестныхъ  старушекъ, 
въ  которыхъ  житейская  опытность  развила  проницательность,  но 
не  убила  доброты, — старушекъ,  одною  наружностью  внушающихъ 
почтеніе  къ  себѣ!  Впослѣдствіи,  съ  развитіемъ  роскоши,  нравы 
значительно  измѣнились;  но  еще  долго,  во  многихъ  семействахъ 
даже  высшаго  круга,  сохранялись  отчасти  эта  старинная  простота, 
эта  вѣрность  обязанностямъ,  эта  привычка  близко  наблюдать  за 
домашнимъ  хозяйствомъ  и входить  во  всѣ  его  мелочи,  безъ  страха 
уронить  чрезъ  то  свое  достоинство.  Въ  одномъ  изъ  писемъ  сво- 
ихъ къ  Вильгельму  III,  Константинъ  Гейгенсъ,  извѣщая  его  о 
визитѣ,  сдѣланномъ  нмъ  отъ  его  имени  къ  вдовѣ  адмирала  Рей- 
тера, говоритъ  между  прочимъ:  «Въ  городѣ  я узналъ,  что  доб- 
рая женщина  недавно  упала,  развѣшивая  бѣлье.  Ваше  Высо- 
чество можете  судить  по  этому  о томъ,  какая  это  образцовая 
хозяйка;  съ  самой  смерти  своего  мужа  она  не  перестаетъ  сама 
ходить  на  рынокъ  съ  корзиною  на  рукѣ»  *). 

Эта  простота  нравовъ,  этотъ  правильный  п умышленно-зам- 
кнутый образъ  жизни,  въ  значительной  степени  способствовали 
возникновенію  крѣпкой  п здоровой  расы.  Большинство  замѣча- 
тельныхъ людей  разсматриваемаго  времени  отличалось  удивитель- 
ною дѣятельностью  до  глубокой  старости.  Примѣровъ  тохму  можно 
привести  сколько  угодно:  шестидесятнлѣтній  Морицъ  Нассаускій, 
перенеся  труды  продолжительной  и непрерывной  борьбы  за  сво- 
боду Нидерландовъ,  продолжалъ  еще  стоять  во  главѣ  войска; 
де-Рейтеръ  провелъ  въ  дѣйствительной  флотской  службѣ  пять- 
десятъ-восемь лѣтъ,  въ  продолженіе  которыхъ  участвовалъ  въ 
пятидесяти  морскихъ  сраженіяхъ  и въ  десяти  изъ  нихъ  былл:.  глав- 
нымъ командиромъ;  Катсъ,  какъ  мы  видѣли,  восьхмидссяти-двухъ 
лѣтъ  отъ  роду  сочинялъ  еще  стихи,  а Гальсъ,  будучи  уже 
восьмндесятилѣтнимъ  старцемъ,  еще  работалъ  кистью;  профес- 


*)  Письмо  отъ  21  марта  1677  г.;  см.  ОисІ-Но11ап(1,  1883  г.,  стр.  74. 
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сору  Фр.  Рейсху  (Киі|8СІі)  было  уже  около  девятидесяти  лѣтъ, 
когда  онъ  продолжалъ  еще  читать  послѣдовательный  курсъ  ме- 
дицины, подобно  своему  товарищу,  доктору  Тульпу,  которому 
стукнуло  также  восемьдесять-два  года,  а дочь  Рейсха,  извѣстная 
художница  Рахиль,  усердно  писала  цвѣты,  будучи  уже  семиде- 
сяти лѣтъ  отъ  роду  и произведя  на  свѣтъ  десятокъ  дѣтей. 

Нужно  ли  говорить,  что  такая  крѣпость  темперамента,  такое 
преизобиліе  здоровья,  порою  не  обходились  безъ  проявленія  нѣ- 
которой грубости?  Даже  въ  хорошемъ  обществѣ  можно  было  замѣ- 
тить тамъ  и сямъ  уклоненія  отъ  свойственнаго  ему  тона  и благо- 
пристойности. Даже  у лучшихъ  писателей  языкъ  впадаетъ  порою 
въ  чрезмѣрную  свободу  и,  рядомъ  съ  претензіей  на  тончайшее 
изящество,  представляетъ  беззастѣнчивые,  шокирующіе  вкусъ, 
намеки.  Невольно  удивляешься  при  видѣ  того,  что  Бредеро  по- 
свящаетъ Маріи  Тессельсхаде  комедію,  чтеніе  которой  можетъ 
привести  въ  смущеніе  каждую  порядочную  женщину;  точно 
также,  кажется  непонятнымъ,  какимъ  образомъ  человѣкъ,  столь 
степенный,  какъ  Катсъ,  рѣшается  говорить  о супружеской  жизни 
съ  такимъ  цинизмомъ,  а аристократъ,  подобный  Гофту,  не  конфу- 
зится описывать  прелести  своей  первой  жены  съ  такою  откровен- 
ностью и подробностью,  какъ  будто-бы  дѣло  шло  о Тиціановской 
«Данаѣ»  *).  Не  должно,  однако,  забывать,  что  эта  невоздержанность 
литературы  была  въ  то  время  порокомъ,  свойственнымъ  не  одной 
Голландіи.  И во  Франціи  также,  хотя  общество  въ  ней  сдѣла- 
лось образованнымъ  гораздо  раньше,  не  было  недостатка  въ 
подобныхъ  вольностяхъ,  какъ  о томъ  можно  судить  по  повѣ- 
стямъ и сказкамъ,  которыя  приходилось  слушать  придворнымъ 
дамамъ  французскихъ  королей,  или  по  книгамъ,  находившимъ 
себѣ  мѣсто  въ  ихъ  библіотекахъ. 

Наблюдая  эти  аномаліи  или  остатки  прежней  грубости  въ 
средѣ  людей  образованныхъ  и привилегированныхъ,  легко  до- 
гадаться, что  они  встрѣчались  еще  чаще  и выражались  еще 
рѣзче  въ  народной  массѣ.  Голландцы — вообще  народъ  спокой- 
ный, медленный  въ  движеніяхъ  и даже  въ  самомъ  разгарѣ  ра- 
боты кажущійся  не  торопящимся;  но,  въ  извѣстные  моменты, 
онъ,  такъ  сказать,  выходитъ  изъ  себя  и предается  разнузданному 
веселью  и разгулу.  Когда  въ  длинные  зимніе  дни,  въ  которые 
приходится  сидѣть  дома,  случайно  выглянетъ  изъ  облаковъ  и 
тумана  послѣполуденное  солнце,  горожане  и крестьяне  съ  ка- 
кимъ-то опьяненіемъ  покидаютъ  свои  жилища  и разсыпаются 
толпами  по  льду  рѣкъ  и городскихъ  каналовъ;  туда  и сюда,  во 
всѣ  стороны,  снуютъ  конькобѣжцы,  сани  и салазки,  и движеніе 
этой  массы  людей  представляетъ  зрѣлище,  полное  оживленія  и 
веселья.  Зрѣлище  это,  возбуждавшее  талантъ  многихъ  голланд- 
скихъ живописцевъ,  каковы,  напр.,  ванъ-деръ-Нэръ,  Аверкампъ, 
Андріанъ  ванъ  - де  - Вельде  и другіе,  и изображавшееся  на  ихъ 


■)  Визкеп-Ниеі,  Неі  Ьаші  ѵап  ЕетЬгаисІі,  т.  III,  стр.  204. 


АМСТЕРДАМЪ  И ГОЛЛАНДІЯ  ВО  ВРЕМЕНА  РЕМБРАНДТА. 


145 


картинахъ,  приводило  иностранцевъ  въ  удивленіе.  Нѣкій  мила- 
нецъ, посѣтившій  нидерландскія  провинціи,  былъ  пораженъ  имъ 
еще  въ  1514  г.  «Что  можетъ  быть  необычайнѣе  — говоритъ 
онъ  *) — страны  батавовъ,  скованной  зимнимъ  холодомъ,  и этихъ 
полчищъ  мужчинъ,  женщинъ  и дѣтей,  быстро  мчащихся  въ 
желѣзной  обуви?»  Кому  не  случалось  присутствовать  на  город- 
скихъ и деревенскихъ  кермессахъ,  тому  не  вообразить  неисто- 
ваго веселья,  до  какого  доходятъ  на  нихъ  эти  флегматики, — ихъ 
жестикуляціи,  дикихъ  криковъ,  громкихъ  пѣсенъ  и бѣшеной 
пляски,  въ  которыхъ  постороннему  зрителю  приходится  поне- 
волѣ  участвовать,  коль-скоро  мимо  него  проходитъ  эта  разнуз- 
данная толпа.  Столь  же  безпорядочны  были  и другія  народныя 
увеселенія.  Одинако  осуждаемыя  какъ  католиками,  такъ  и 
кальвинистами,  ригоризму  которыхъ  претили  развлеченія,  счи- 
тавшіяся грѣшными  или  предосудительными, — театральныя  пред- 
ставленія не  могли  въ  эту  пору  завестись  въ  Голландіи  правиль- 
нымъ образомъ,  и Амстердамъ  былъ  единственнымъ  городомъ, 
имѣвшимъ  постоянный  театръ,  гдѣ  представленія  давались 
дважды  въ  недѣлю;  но  это  былъ  родъ  развлеченія,  не  пользо- 
вавшійся большимъ  почетомъ,  предоставленный  людямъ  менѣе 
чѣмъ  средняго  сословія,  и одного  содержанія  разыгрываемыхъ 
пьесъ  было  достаточно,  чтобы  хорошее  общество  не  ходило  въ 
театръ.  Партеръ  его  представлялъ  самую  странную  смѣсь  дѣтей, 
юношей,  мужчинъ  и женщинъ,  державшихъ  себя  безъ  малѣй- 
шихъ стѣсненій.  Тутъ  назначали  другъ  другу  свиданія,  пили, 
курили,  кричали,  кто  во  что  гораздъ,  и бросали  другъ  въ  друга 
чѣмъ  попало. 

Грубость  нравовъ  была  явленіемъ  вполнѣ  естественнымъ 
на  другой  день  послѣ  войны,  глубоко  потрясшей  страну.  Не  на 
поляхъ  битвы,  не  на  морѣ,  могло  научиться  сдержанности  и 
обходительности  поколѣніе,  участвовавшее  въ  этой  войнѣ.  По- 
этому, рядомъ  съ  притворною  или  дѣйствительною  строгостью 
пуританъ,  свободно  проявлялось  безпутство  старыхъ  солдатъ  и 
гулякъ;  пьяницы,  игроки  и развратники  были  не  въ  рѣдкость 
въ  ту  пору,  какъ  объ  этомъ  можно  заключить,  по  крайней  мѣрѣ, 
по  массѣ  картинъ,  въ  которыхъ  они  выводятся  на  сцену.  Впро- 
чемъ, многіе  изъ  живописцевъ,  изображавшихъ  людей  подобнаго 
сорта,  вели  и сами  довольно  безпорядочную  жизнь,  и если  нѣко- 
торые изъ  нихъ,  благодаря  ей,  погубили  свой  талантъ,  то  другіе, 
продолжая  воспроизводить  сцены  кутежа  и разгула,  къ  удив- 
ленію, не  опустились  и остались  настоящими  художниками. 
Не  наобумъ,  а съ  живой  дѣйствительности,  списывали  они  раз- 
влеченія и забавы  своихъ  современниковъ,  отъ  крестьянскихъ 
пировъ  II  попоекъ  въ  жалкихъ  лачугахъ,  до  кутежей  аристокра- 
тической молодежи.  Франсъ  Гальсъ,  мастерскимъ  взмахомъ 
кисти,  переноситъ  на  полотно  эпическую  чету  Рампа  и его 
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возлюбленной,  тогда  какъ  Янъ  Стэнъ  дѣлаетъ  насъ  свидѣте- 
лями порою  далеко-нецензурныхъ  сценъ  въ  курильняхъ,  хар- 
чевняхъ и притонахъ  разврата,  куда  завлекаютъ  наивныхъ  лю- 
дей, съ  тѣмъ,  чтобы  напоить  ихъ  и обобрать.  Ппіеръ  де-Гогъ 
II  Вермеръ  Дельфтскій  населяютъ  свои  бытовыя  картины  лич- 
ностями весьма  сомнительнаго  качества.  Наконецъ,  у самыхъ 
скромныхъ  изъ  подобныхъ  художниковъ,  каковы  Терборгъ  и 
Мстсу,  мы  видимъ  подозрительныя  продѣлки  и недвусмыслен- 
ные переговоры  мужчинъ  съ  куртизанками  высшаго  полета. 
Произведенія  этихъ  живописцевъ  и ихъ  послѣдователей:  Дирка 
Гальса,  Питера  Кодде,  Паламедеса,  Кика,  Яна  ле-Дюка,  Питера 
Поттера,  В.  Дейстера  и многихъ  другихъ,  число , ко  торыхъ — 
легіонъ,  знакомятъ  насъ  съ  послѣдовательнымъ  ходохмъ  галан- 
терейности той  поры,  съ  грабителяхми-солдатами  іі  мародерами 
старыхъ  временъ,  удовлетворяющими  свое  сладострастіе  путемъ 
насилія,  II  съ  слѣдующимъ  поколѣніс.мъ,  расплачивающимся  за 
любовь  чистыми  деньгами  и предающимся  разгулу  въ  кругу 
богатыхъ  безпутниковъ  и женщинъ  легкаго  поведенія. 

Даже  лица  степенныя,  ведуиця  вообще  правильную  жизнь, 
какъ-будто  хотятъ  выказать,  чего  стоитъ  имъ  соблюдать  благо- 
разуміе, и до  чего  могутъ  они  доходить,  когда  отлагаютъ  его  ві. 
сторону.  Люди,  обыкновенно  воздержанные  и трезвые,  при  слу- 
чаѣ превращаются  вл:.  страшныхъ  обжоръ  и пьяницъ.  Коли- 
чество съѣдаемаго  мяса  и выпиваемаго  вина  доходитъ  иной  разъ 
на  свадьбахъ  и другихъ  праздникахъ  до  невѣроятнаго  размѣра. 
Гофтъ  находитъ  такое  излишество  великимъ  скотствомъ  и,  по 
его  поводу,  сравниваетъ  Амстердамъ  съ  «островомъ  Цирцеи, 
жители  котораго  превратились  въ  свиней.»  Въ  первыя  вре.мена, 
военныя  или  художественныя  корпораціи  справляли  свои  празд- 
ники крайне  скромно:  угощеніе  состояло  всего  лишь  изъ  нѣ- 
сколькихъ селедокъ  и изъ  нѣсколькихъ  кувишновъ  пива,  но  по- 
томъ эти  гіиріисства  превратились  въ  нескончаемыя  попойки. 
Въ  Гарлемѣ,  на  розыгрышѣ  лотерей,  учрежденныхъ  гильдіей 
СВ.  Луки,  члены  ея  проводили  за  столомъ  по  три  дня.  Большія 
картины  ванъ  - деръ  - Гельега  даютъ  на^мъ  понятіе  о размѣрѣ 
огрохмныхъ  роговъ,  изъ  которыхъ  угощалась  виномъ  гражданская 
стража,  и о содержаніи  опоражниваемыхъ  ею  колоссальныхъ 
бочекъ.  Немудрено,  что  послѣ  столь  обильныхъ  возліяній  Бахусу, 
глаза  у этихъ  почтенныхъ  людей  разгорались,  а лица  дѣлались 
алыми  и лоснящимися. 

Но,  по  -крайней  мѣрѣ,  ихъ  нельзя  осуждать  за  лицемѣріе: 
подобные  кутежіг  происходятъ  не  втихомолку,  а на  глазахъ  у 
всѣхъ;  о нихъ  повѣствуютъ  намт>  голландскіе  писатели,  воспо- 
минаніе о нихъ  передаюі'ъ  потомству  голландскіе  живописцы. 
Сжоль  ни  многочисленны,  однако,  изображенія  пировъ  и*  попоекъ, 
они  занимаютъ  въ  произведеніяхъ  голландской  живописи  до- 
вольно скромное  мѣсто  въ  сравненіи  съ  громаднымъ  количест- 
вомъ пор'гретовъ — вполнѣ  приличныхъ  и безукоріізнснны.хъ, — пи- 


Фошопішііл  в.  и.  Шшсйнь. 
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санныхъ,  рисованныхъ  и гравированныхъ  въ  Голландіи  за  раз- 
сматриваемую нами  пору.  Число  ихъ  никогда  и нигдѣ  въ  мірѣ 
не  доходило  до  такого  множества,  какъ  въ  этой  маленькой  странѣ. 
Въ  этой  обширной  иконографіи  фигурируютъ  всѣ  классы  обще- 
ства, всѣ  профессіи,  причемъ  все,  что  можетъ  служить  къ  харак- 
теристикѣ изображенныхъ  лицъ,  ихъ  вкусовъ,  ихъ  занятій,  тща- 
тельно отмѣчено  и выставлено  на  свѣтъ.  Художники,  видимо,  ста- 
рались, чтобы  въ  зрителѣ  не  оставалось  никакого  сомнѣнія  на 
этотъ  счетъ.  Купецъ  представлялся  сидящимъ  у своей  конторки 
и окруженнымъ  торговыми  книгами;  каллиграфа  мы  видимъ 
разложившимъ  передъ  собою  бумагу  и очинивающимъ  перо; 
инженеръ  или  кораблестроитель  занятъ  черченіемъ  своихъ  пла- 
новъ, архитекторъ  держитъ  экеръ  въ  рукѣ;  подлѣ  золотыхъ 
дѣлъ  мастера  и ювелира  лежатъ  издѣлья  его  мастерской;  пропо- 
вѣдникъ подкрѣпляетъ  свои  богословскіе  аргументы  соотвѣтст- 
веннымъ жестомъ,  адмиралъ  командуетъ  на  своемъ  суднѣ,  а по- 
зади него,  на  фонѣ  картины,  виднѣется  изображеніе  морской 
битвы,  въ  которой  онъ  участвовалъ.  Чаще  всего  портреты  яв- 
ляются не  въ  одиночку;  подъ  пару  изображеніямъ  мужчинъ 
пишутся  портреты  ихъ  женъ,  а не  то  оба  супруга  изобра- 
жаются вмѣстѣ,  на  одномъ  полотнѣ,  какъ-бы  въ  доказательство 
ихъ  семейнаго  согласія  и счастья.  Иногда  вокругъ  родителей 
группируется  цѣлая  семья:  женатые  сыновья  и замужнія  дочери 
со  спутницами  и спутниками  своей  жизни,  холостые  дѣти,  за- 
нятыя рисованіемъ  или  музыкою,  и младшіе  члены  семьи,  за- 
бавляющіеся игрушками.  Для  довершенія  сходства,  включается 
въ  группу,  при  случаѣ,  и мамка  послѣдне-рожденнаго  ребенка, 
или  какой-нибудь  старикъ-слуга,  голова  котораго  посѣдѣла  на 
службѣ  семейства,  а мѣстомъ,  гдѣ  собрана  вся  эта  компанія, 
являтся  любимая  въ  домѣ  горница,  или  уголокъ  подъ  откры- 
тымъ небомъ,  съ  видомъ  на  фамильную  усадьбу.  Такимъ  обра- 
зомъ получается  портретъ-картина,  отличающійся  большимъ 
или  меньшимъ  изяществомъ,  но  всегда  искренній  и безукориз- 
ненно-вѣрный. 


V. 

И такъ,  мы  видимъ,  что  голландское  искуство  съ  необычай- 
ною точностью  отражало  въ  себѣ  народъ  и его  жизнь,  и что 
голландскіе  живописцы  воспроизводили  различныя  проявленія 
послѣдней  съ  рѣдкою  любовью  и тщательностью.  При  помощи  ихъ 
произведеній,  равно  какъ  и работъ  голландскихъ  граверовъ,  можно 
было  бы  написать  цѣлую  исторію,  въ  которой  каждое  выдаю- 
щееся событіе  поясняется  невымышленной  иллюстраціей.  Из- 
вѣстно таюке,  что  у этого  народа,  въ  которомъ  духъ  ассоціаціи 
былъ  столь  силенъ  и выражался  въ  столь  важныхъ  послѣд- 
ствіяхъ, значительныя  картины,  исполнявшіяся  для  мѣстъ  собра- 
нія различныхъ  корпорацій,  представляютъ,  такъ  сказать,  непре- 
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рывный  рядъ  оффиціальныхъ  документовъ,  свидѣтельствующихъ 
о прошломъ  того  или  другаго  города  и напоминающихъ  объ  его 
учрежденіяхъ,  объ  его  выдающихся  гражданахъ.  Притомъ  же, 
художники  находили  покровительство  себѣ  только  въ  городскихъ 
муниципалитетахъ  и въ  кругу  частныхъ  лицъ.  Съ  исчезнове- 
ніемъ католическаго  духовенства,  прекратился  заказъ  картинъ, 
назначенныхъ  для  украшенія  религіозныхъ  зданій.  Принцы 
Оранжскаго  дома  не  были  большими  покровителями  изящ- 
ныхъ искуствъ,  и Фридрихъ-Гейнрихъ,  начавшій  ими  интересо- 
ваться, сталъ  первый  строить,  меблировать  и украшать  дворцы; 
но  своимъ  соотечественникамъ  онъ  предпочиталъ  фламандскихъ 
художниковъ. Написать  портретъ  съ  себя  онъ  поручилъ  ванъ-Дейку, 
а вдова  этого  принца,  Амалія  Сольмсъ,  задумавъ  почтить  память 
своего  мужа  росписью  «Лѣснаго  Дома» , признала  необходимымъ 
пригласить  къ  этому  дѣлу  не  только  голландскихъ  живописцевъ, 
но  и фламандцевъ,  каковы  ванъ-Тульденъ  и Іордансъ,  причелп> 
предоставила  послѣднему  главную  часть  труда.  Одинаковаго  съ 
нею  вкуса  были  и богатые  горожане  и представители  интелли- 
генціи. Въ  глазахъ  Гейгенса,  Гофта  и самого  Вонделя,  не  было 
никого  выше  Рубенса;  никто  изъ  нихъ  не  понималъ  Рембрандта, 
который  даже  не  упоминается  въ  ихъ  сочиненіяхъ.  Одинъ  Вон^ 
дель,  какъ-бы  стыдясь  говорить  о немъ,  презрительно  упоми- 
наетъ о немъ,  какъ  о «темномъ  человѣкѣ» . 

Любители  искуства,  считавшіе  себя  тонкими  цѣнителями 
прекраснаго,  собирали,  кромѣ  фламандскихъ  картинъ,  также  и про- 
изведенія италіанской  живописи;  пріобрѣтать  ихъ — значило  обла- 
дать благороднымъ,  высоко-развитььмъ  эстетическимъ  вкусомъ. 
Поэтому  картины  италіанскихъ  школъ  особенно  уважались  и были 
значительно  распространены  въ  Амстердамѣ  еще  съ  начала 
XVII  столѣтія.  Но  настоящіезнатокивстрѣчались  довольно  рѣдко, 
а торговцы,  промышлявшіе  италіанскими  картинами,  часто  про- 
давали копіи  за  оригиналы,  вслѣдствіе  чего  не  разъ  случалось, 
что  голландскіе  художники,  бывавшіе  въ  Италіи,  призывались 
въ  судъ,  въ  качествѣ  экспертовъ,  для  провѣрки  сомнительныхъ 
или  подложныхъ  обозначеній  мастеровъ.  Должно  замѣтить,  что 
такіе  объиталіанившіеся  голландскіе  живописцы  были  больше 
въ  модѣ  и лучше  сбывали  свои  работы.  Людямъ,  неспособнымъ 
цѣнить  достоинство  самой  живописи,  они  представляли  болѣе 
благородные  сюжеты,  болѣе  согласные  съ  ходячими  традиціями 
сцены,  взятыя  изъ  исторіи,  или  изъ  литературныхъ  произведеній, 
и представлявшія  больше  пищи  для  комментаріевъ,  больше  пово- 
довъ для  покупателей  щегольнуть  своими  знаніями  и образован- 
ностью. То  же  самое  надо  сказать  и о пейзажистахъ;  между  ними, 
пользовались  уваженіемъ  преимущественно  тѣ,  которые  воспро- 
изводили природу  дальнихъ  странъ.  Рядомъ  съ  видами  неровныхъ 
мѣстностей,  учено-разсчитанныхъ  перспективъ,  развалинъ  и 
оживляющими  эти  пейзажи  фигурами,  заимствованными  изъ  ми- 
ѳологіи или  Св.  Писанія,  голландская  природа  казалась  чрезчуръ 
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простою,  чрезчуръ  прозаичною  и незаслуживающею  воспроизве- 
денія въ  картинахъ;  довольно  было  имѣть  ее  постоянно  передъ 
глазами.  Ктому  же,  какъ  бываетъ  всегда,  среди  мнимыхъ  зна- 
токовъ, для  которыхъ  важнѣе  всего  щепетильная  оконченность, 
оптическій  обманъ,  щегольство  пустяками  и банальная  виртуоз- 
ность, составляющая,  въ  ихъ  глазахъ,  верхъ  совершенства  въ 
живописи,  пользовались  наибольшимъ  уваженіемъ  таланты  са- 
мые ординарные.  Благодаря  такимъ  знатокамъ,  судьбѣ  «мелкихъ 
мастеровъ»  лейденской  школы  была  обезпечена,  и разсказы  объ 
ихъ  добросовѣстности,  объ  ихъ  удивительномъ  умѣньѣ  переда- 
вать природу  до  мелочей,  о преодолѣніи  ими  невообразимыхъ, 
будто-бы,  трудностей,  подстрекали  тщеславіе  людей,  владѣвшихл^ 
картинами  подобныхъ  художниковъ  и возвышали  цѣны,  запра- 
шиваемыя послѣдними  за  свои  работы.  Послѣ  Герарда  Дова, 
должны  были  явиться  ванъ-Мирисы,  ванъ-деръ-Верфы,  Лересы. 
Пто  касается  до  искреннихъ,  оригинальныхъ  художниковъ,  обла- 
давшихъ большимъ  талантомъ  и болѣе  возвышеннымъ  стремле- 
ніемъ, то  они  пробивали  себѣ  дорогу  не  безъ  труда. 

Иногда  удивляешься,  видя  въ  произведеніяхъ  голландскихъ 
жанристовъ  весьма  скромныя  комнаты,  украшенныя  множе- 
ствомъ картинъ,  а изданныя  въ  послѣднее  время  имуществен- 
ныя описи  разсматриваемой  эпохи  доказываютъ,  что  даже  въ 
домахъ  простыхъ  горожанъ  можно  было  въ  ту  пору  встрѣтить 
цѣлыя  картинныя  галереи.  При  такихъ  условіяхъ,  казалось  бы, 
каждый  художникъ  могъ  выгодно  сбывать  свои  произведенія. 
Однако,  ничтожныя  цѣны,  выставленныя  при  картинахъ  въ  опи- 
сяхъ и достигаемыя  ими  на  публичныхъ  распродажахъ,  убѣж- 
даютъ насъ  въ  горькой  дѣйствительности:  за  нѣсколько  флори- 
новъ можно  было  пріобрѣтать  картины,  подписанныя  Я.  Стэномъ, 
П.  де-Гогомъ,  Вермеромъ  Дельфтскимъ,  или  такими  пейзажи- 
стами, какъ  ванъ-Гойенъ,  А.  ванъ-деръ-Нэръ,  Я.  ванъ-Рейсдаль, 
М.  Гоббема  и проч.,  между  тѣмъ  какъ  въ  наши  дни,  за  одну  лишь 
картину  того  или  другаго  изъ  этихъ  мастеровъ  платятся  иной 
разъ  деньги,  превышающія  заработокъ  всей  его  жизни.  При  та- 
кихъ условіяхъ,  многіе  живописцы  жили  въ  нуждѣ,  непризнанные 
своими  современниками,  и умирали  въ  нищетѣ.  Болѣе  преду- 
смотрительные между  ними  старались  добывать  себѣ  насущный 
хлѣбъ  какимъ-нибудь  выгоднымъ,  по  ихъ  мнѣнію.,  дѣломъ,  по- 
мимо художественнаго  труда:  ванъ-Гойенъ  занимался  спекуля- 
ціями со  старинными  картинами,  домами  и тюльпанами;  его  зять, 
Я.  Стэнъ,  держалъ  двѣ  пивоварни,  взятыя  въ  аренду;  Гоббема 
служилъ  присяжнымъ  мѣрщикомъ  напитковъ,  выгружаемыхъ  въ 
амстердамскомъ  портѣ;  Янъ  ванъ-де-Каппелле,  знаменитый  поэтъ 
моря,  не  гнушался  ремесломъ  красильщика;  П.  де-Гогъ  былъ 
чѣмъ-то  въ  родѣ  слуги  у господина,  который  удерживалъ  за 
это  въ  свою  пользу  извѣстное  число  его  картинъ;  Вермеръ  от- 
давалъ свои  произведенія  въ  залогъ  булочнику  и портному;  на- 
конецъ, многіе  художники,  и,  въ  ихъ  числѣ,  величайшіе,  каковы, 
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напр.,  Рембрандтъ,  Гальсъ  и Рейсдалъ,  оканчивали  свои  дни  въ 
госпиталѣ,  или  попадали  въ  списокъ  неисправныхъ  должниковъ. 

Къ  чести  этихъ  живописцевъ,  надо  сказать,  что  они  не  па- 
дали духомъ  и настойчиво  шли  своимъ  путемъ,  вопреки  вкусу 
публики.  Образуя  изъ  себя  особый  кружокъ,  они  взаимно  под- 
держивали другъ-друга  и находили  въ  занятіяхъ  нскуствомъ 
утѣху,  высшую,  чѣмъ  одобреніе  толпы.  Непризнававшее  ихъ 
отечество  теперь  гордится  ими,  какъ  виновниками  своей  луч- 
шей, художественной  славы.  Впрочемъ,  не  станемъ  строго  судить 
ихъ  современниковъ.  Могли  ли  они  по  достоинству  цѣнить  столь 
новыя  формы  искуства?  Разорвавъ  всякую  связь  свою  съ  пре- 
даніями, эти  формы  были  какъ  нельзя  болѣе  способны  сбить 
съ  толку  установившіяся  мнѣнія.  Только  мало-по-малу,  съ  тече- 
ніемъ времени,  голландская  школа  завоевала  мѣсто,  которое 
принадлежитъ  ей  теперь  въ  обгцей  исторіи  живописи,  и не  мѣ- 
шаетъ припомнить,  что  обезпечить  ей  за  собою  это  мѣсто  не- 
мало помогъ  только  недавно  французскій  художественный  кри- 
тикъ, Торё,  своимъ  горячимъ  энтузіазмомъ  къ  ея  произведеніямъ. 

Что  касается  въ  частности  до  Рембрандта,  то  мы  не  должны 
особенно  удивляться  печальному  положенію,  въ  какомъ  онъ  очу- 
тился подъ  конецъ  своей  жизни.  Не  надо  удивляться,  что  великій 
художникъ,  котораго  легенда  долгое  время  представляла  скупцемъ, 
на  самомъ  дѣлѣ  былъ  человѣкъ  расточительный,  всегда  готовый 
войдти  въ  долги  для  удовлетворенія  своей  страсти  къ  коллек- 
ціонерству, и безъ  разсчета,  съ  дѣтскою  непредусмотрительностью, 
продолжалъ  вступать  въ  обязательства,  сдержать  которыя  бы- 
ло невозможно.  Этого  было  достаточно,  чтобы  отъ  него  уда- 
лялись всѣ  тѣ  изъ  его  современниковъ,  которые  судили  объ  его 
поведеніи  съ  чисто-коммерческой  точки  зрѣнія  и считали,  что 
его  талантливость  не  избавляетъ  его  отъ  обязанности  удовлетво- 
рять кредиторовъ.  Примите  приэтомъ  во  вниманіе  домосѣдство 
Рембрандта,  его  угрюмый  характеръ,  его  вкусы  и образъ  жизни, 
казавшіеся,  въ  глазахъ  благовоспитанныхъ  людей,  эксцентрич- 
ными — наконецъ,  самое  свойство  его  таланта  и его  презрѣніе  къ 
тому  роду  направленія  живописи,  которое  все  болѣе  и болѣе 
преобладало  вокругъ  него,  — и вамъ  станутъ  ясны  причины 
испытанныхъ  имъ  несчастій,  которыя,  на  первый  взглядъ,  ка- 
жутся необъяснимыми  и заставляютъ  насъ,  преклоняюгцихся 
предъ  геніемъ  Рембрандта,  винить  его  современниковъ  въ  томъ, 
что  зависѣло  отъ  него  самого.  Строго  говоря,  было  бы,  пожалуй, 
лучше  для  него,  если  бы  онъ  нѣсколько  сдерживалъ  свое  люби- 
тельство къ  художественнымъ  произведеніямъ  и рѣдкостямъ,  а 
не  увлекался  бы  постоянною  заботою  объ  увеличеніи  своихъ 
коллекцій.  Будучи  принужденъ,  послѣ  продажи  своего  имущества, 
стѣснить  себя,  онъ  началъ  нѣсколько  меньше  переносить  въ 
свои  картины  мишуру  и пустяки,  нравившіеся  е.му  предъ  тѣмъ 
и наполнявшіе  его  опустѣвшую  мастерскую,  сталъ  болѣе  и болѣе 
стремиться  къ  выраженію  чувствъ  и достигать  той  высоты. 
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ко'горая  дѣлаетъ  столь  безцѣнными  его  послѣднія  произведенія. 
Справедливость  требуетъ  признать,  что,  не  смотря  на  всѣ  испы- 
танія и огорченія,  постигшія  его  подъ  конецъ  жизни,  къ 
чести  своей,  онъ  вполнѣ  сохранилъ  энергію  и настойчивость 
въ  трудѣ,  II  что  въ  этомъ,  по  крайней  мѣрѣ,  отношеніи,  остался 
истымъ  голландцемъ. 

Благодаря  ему  и нѣкоторымъ  другимъ,  уже  упомянутымъ 
нами  мастерамъ  (изъ  которыхъ  особенно  можно  указать  на 
Рейсдаля,  испытавшаго  столь  же  печальную  судьбу,  какъ  и Рем- 
брандтъ, но  еще  болѣе  незаслуженно),  голландская  школа  до- 
стигла громкой  славы.  Рядомъ  съ  художниками  степенными,  без- 
укоризненными, удовлетворявшими  совершенствомъ  своей  тех- 
ники вкусу,  господствовавшему  въ  большинствѣ  тогдашняго 
общества,  мы  встрѣчаемъ  независимые  таланты,  вносящіе  въ  ис- 
куство  непредвцдѣнныя  начала  и оригинальность,  дополняющіе 
собою  общій  составъ  школы,  въ  которомъ  представлены  всѣ  роды 
живописи,  равно  какъ  и весьма  разнообразные  таланты,  въ  кото- 
рыхъ сіяютъ  яркимъ  свѣтомъ  высокая  поэтичность  и даже  геніаль- 
ность. Этотъ  пышный  разцвѣтъ  искуства  происходитъ  понемнож- 
ку почти  одновременно  повсюду,  во  всей  Голландіи,  и не  найдется 
ни  другой  страны,  ни  другой  эпохи,  гдѣ  и когда  бы  это  процвѣтаніе 
было  столь  роскошно  II  разнообразно  на  такомъ  ограниченномъ 
пространствѣ  времени  и мѣста.  Въ  этомъ  отношеніи,  подобно 
тому,  какъ  и по  части  торговли,  Амстердамъ  только  воспользо- 
вался плодами  того,  что  сдѣлано  было  передъ  тѣмъ  въ  Утрехтѣ, 
Гарлемѣ,  Лейденѣ,  Алышарѣ,  Дельфтѣ,  Гагѣ  и т.  д.  Амстердамская 
гильдія  св.  Луки  никогда  не  имѣла  такого  значенія  и не  отли- 
чалась такою  дѣятельностью,  такою  сплоченностью  членовъ, 
какъ  художественныя  ассоціаціи  многихъ  изъ  названныхъ  горо- 
довъ. Это  доказывается  самымъ  пріемомъ  въ  нее  членовъ.  До  21 
октября  1654  года,  составъ  амстердамской  гильдіи  оставался  до- 
вольно страннымъ:  наравнѣ  съ  живописцами  и скульпторами,  въ 
нее  допускались  стекольщики,  обойщики,  золотошвеи  и иные  ре- 
месленники. Но,  съ  теченіемъ  времени,  «Сѣверныя  Аѳины,»  какъ 
называли  Амстердамъ  его  писатели,  мало-по-малу  сталъ  привле- 
кать къ  себѣ  большинство  выдающихся  художниковъ,  образовав- 
шихся въ  другихъ  центрахъ.  На  сахмомъ  дѣлѣ,  не  было  среди 
такихъ  артистовъ  никого,  кто  не  провелъ  бы  въ  Амстердамѣ 
болѣе  или  менѣе  продолжительнаго  времени  и не  искалъ  бы  тамъ 
упроченія  своей  извѣстности.  Населеніе  этого  города  было  много- 
люднѣе и богаче;  въ  амстердамскихъ  общественныхъ  учреждені- 
яхъ и среди  многочисленныхъ  тамошнихъ  любителей  можно  было 
надѣяться  на  болѣе  плодотворный  результатъ  своего  труда.  Еще 
до  сей  поры,  не  смотря  на  то,  что  Амстердамъ  лишился  огрохм- 
наго  количества  любопытнььхъ  художественныхъ  произведеній, 
разсѣявшихся  по  всей  Европѣ,  нигдѣ  нельзя  лучше,  чѣмъ  въ 
немъ,  убѣдиться,  что  живопись  была  въ  Голландіи  національнымъ 
искуствомъ  попреимуществу,  — искуствомъ,  полнѣе  всего  выра- 
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жавшимъ  стремленія  и жизнь  этой  страны.  Живопись  остается 
однимъ  изъ  самыхъ  яркихъ  проявленій  народа,  занявшаго  съ 
такимъ  правомъ  важное  мѣсто  въ  исторіи. 

Отдавая  справедливость  голландскимъ  живописцамъ,  мы 
должны  распространить  ее  и на  граверовъ:  рядомъ  съ  худож- 
никами, трудившимися  съ  рѣдкимъ  усердіемъ  и успѣхомъ  надъ 
передачею  произведеній  кисти  своихъ  собратовъ,  можно  насчи- 
тать, начиная  съ  Луки  Лейденскаго,  неменьшее  количество  ори- 
гинальныхъ артистовъ,  воспроизводившихъ  иглою  собственныя 
созданія.  Говоря  о послѣднихъ,  было  бы  излишне  упоминать, 
что  Рембрандтъ,  столь  же  изобрѣтательный,  плодовитый  и мо- 
гучій въ  своихъ  офортахъ,  какъ  и въ  картинахъ,  внесъ  обновле- 
ніе въ  пріемы  гравюры  и сильно  расширилъ  ея  область. 

Въ  сравненіи  съ  этими  отраслями  искуства, — живописью  и 
гравированіемъ, — прочія  отрасли  блѣднѣютъ  и стушевываются. 
Музыка,  бывшая  нѣкогда  въ  большомъ  почетѣ  въ  Нидерлан- 
дахъ и произведшая  при  бургундскихъ  герцогахъ  художниковъ, 
пользовавшихся  законною  славою,  въ  разсматриваемую  нами 
пору  сильно  спустилась  съ  прежней  своей  высоты.  Тогда  какъ 
въ  Германіи  реформація  вдохнула  въ  музыку  новую  жизнь,  въ 
Голландіи  она  сведена  была  почти  на  одно  пѣніе  псалмовъ. 
Напрасно  Воёцій,  при  открытіи,  въ  1636  году,  «Утрехтскаго 
Высшаго  Училища»,  выставлялъ  музыку  Божьимъ  даромъ;  на- 
прасно Гейгенсъ  пытался  поднять  ея  исполненіе  въ  протестант- 
скихъ храмахъ:  это  искуство  постепенно  падало  и дошло  до 
того,  что  во  всей  странѣ  нельзя  было  найдти  ни  одного  типо- 
графщика, который  могъ  бы  печатать  музыкальные  труды.  Гей- 
генсъ, хотя  и былъ  «нечуждъ  этому  ремеслу,  даже  до  компо- 
зиторства», извиняется  *),  однако,  что  онъ — «только  кривой  царь 
среди  слѣпцовъ»;  для  изданія  своихъ  сочиненій  онъ  принужденъ 
былъ  прибѣгнуть  къ  парижскому  типографщику.  Правда,  были  еще: 
въ  Лейденѣ — органистъ  Корнелисъ  Схейтъ  (8сЬиц1),  авторъ  нѣ- 
сколькихъ сборниковъ  мадригаловъ,  въ  Гарлемѣ  — композиторъ 
Альбрехтъ  Банъ,  теоріи  котораго  Декартъ  оспариваетъ  въ  пись- 
махъ своихъ  къ  Мерсенну,  въ  Амстердамѣ — три  поколѣнія  Свэ- 
линковъ;  но  это — почти  и все.  Хотя  страна  уже  почти  не  произ- 
водила оригинальныхъ  музыкантовъ,  однако  музыка  была  въ  ней 
однимъ  изъ  наиболѣе  распространенныхъ  развлеченій.  Правда, 
являющіеся  на  картинахъ  голландскихъ  жанристовъ  хозяева 
увеселительныхъ  притоновъ  и безпутники  кутящихъ  компаній 
слушаютъ  ее  безъ  большаго  вниманія,  а подпившіе  музыканты 
только  увеличиваютъ  производимые  ими  шумъ  и гамъ.  Точно 
также  II  на  картинахъ  Терборга,  или  Метсу,  музыка,  какъ  въ 
сценѣ  Мольеровскаго  «Мнимо-больнаго» , служитъ  нерѣдко  только 
предлогомъ  для  любовныхъ  объясненій  между  учителями  и уче- 
ницами. Тѣмъ  неменѣе,  эти  живописцы  иногда  представляютъ 


Въ  письмѣ  къ  де-Бильеру,  отъ  20  октября  1656  г. 
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намъ  молодого  человѣка  съ  гитарою  или  съ  віолончелью,  молодую 
дѣвушку  за  клавесинами  или  лютней,  развлекающихся  въ  оди- 
ночествѣ исполненіемъ  гавота,  или  аккомпанирующихъ  пѣнію 
какого-либо  моднаго  французскаго  романса. 

Обращаясь  къ  скульптурѣ,  мы  должны  сказать,  что  ея  почти 
не  существовало  въ  Голландіи.  Эта  отрасль  искуства  была  не  по 
климату,  не  приходилась  по  нравамъ  страны,  не  соотвѣтствовала 
ни  рѣшительному  реализму,  господствовавшему  въ  живописи,  ни 
ригоризму  религіи.  Красота  формъ  и знаніе  человѣческой  наготы, 
составляющія  главную  суть  скульптуры,  были  немыслимы  при 
условіяхъ  голландской  жизни.  Найдти  натурщика  или  натурщицу 
безъ  публичнаго  скандала  было  очень  трудно,  почти  невоз- 
можно, а если  бы  они  и нашлись,  то  что  это  были  бы  за  мо- 
дели! Правда,  художники,  побывавшіе  въ  Италіи,  пробовали 
измѣнить  порядокъ  вещей,  установившійся  въ  этомъ  отношеніи, 
и писать  обнаженныя  фигуры,  но  имъ  пришлось  долго  и по- 
напрасну бороться  съ  господствовавшимъ  предразсудкомъ.  При 
такихъ  условіяхъ,  скульпторы  не  находили  ни  цѣнителей  для 
своего  таланта,  ни  случаевъ  его  выказать,  вслѣдствіе  чего  Гол- 
ландія произвела  лишь  очень  ограниченное  число  ваятелей. 
Артусъ  Квеллинусъ,  работавшій  въ  Амстердамѣ,  былъ  родомъ 
изъ  Антверпена,  а изъ  работъ  Янса  Винкенбринка,  о которомъ 
г.  Франкенъ  издалъ  недавно  любопытную  статью  *),  извѣстны, 
кромѣ  проповѣднической  каѳедры  въ  Ньеве-Керкѣ  (1620  г.), 
только  мелкія  вещицы,  скорѣе  орнаментальнаго,  чѣмъ  скульп- 
туральнаго  характера.  Самый  видный  изъ  голландскихъ  скульп- 
торовъ, Гендрикъ  де-Кейзеръ,  извѣстенъ  преимущественно 
какъ  архитекторъ.  Его  «Славы»  на  гробницѣ  Вильгельма  Мол- 
чаливаго, въ  Дельфтѣ,  выказываютъ  нѣкоторое  пониманіе  деко- 
ративнаго стиля;  что  же  касается  до  его  «Эразма» , въ  Роттер- 
дамѣ (1622),  то  это — единственная  статуя,  въ  которой  есть  про- 
чувствованность  и оригинальность:  въ  ней,  по  крайней  мѣрѣ, 
открыто  приняты  имъ  элементы,  какіе  представляла  ему  дѣйстви- 
тельность, и художникъ  удачно  воспользовался  ими  для  изобра- 
женія ученаго  скептика,  съ  тонкими  чертами  его  нѣсколько  лу- 
кавой физіономіи,  съ  облекающею  его  докторскою  тогою,  съ  бар- 
ретомъ  на  головѣ  и съ  книгою  въ  рукѣ. 

Архитекторовъ  окружали  въ  Голландіи  условія  не  лучшіе 
'гѣхъ,  въ  которыхъ  находились  скульпторы:  послѣдніе  страдали 
отъ  отсутствія  натурщиковъ  и натурщицъ,  а первые  чувство- 
вали недостатокъ  въ  самыхъ  матеріалахъ,  въ  камнЬ  и деревѣ.  По- 
этому, кромѣ  частныхъ  построекъ,  не  произвели  они  ничего  осо- 
бенно оригинальнаго.  Церкви  и монастыри,  построенные  въ  Гол- 
ландіи въ  Средніе  Вѣка,  были  по  большей  части  опустошены  и раз- 
рушены во  время  смутъ  1566  года;  но  тѣ  изъ  этихъ  сооруженій, 
которыя  еще  существуютъ,  каковы,  напр.,  соборы  въ  Утрехтѣ, 


* ) Ои(1-Но11апй  1867  г.,  стр.  73. 
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Гудѣ  и Роттердамѣ,  или  церковь  св.  Вавона  въ  Гарлемѣ,  замѣча- 
тельны только  громадностью  своихъ  размѣровъ;  во  всякомъ  случаѣ, 
въ  нихъ  нѣтъ  ни  легкости,  ни  декоративной  роскоши,  какія  мы 
видимъ  въ  нѣкоторыхъ  церквахъ  Фландріи.  Съ  наступленіемъ 
Возрожденія,  формы  измѣнились,  и многія  изъ  построенныхъ 
Тогда  зданій,  каковы,  напр..  Мясной  Рынокъ  и ратуша  въ  Гар- 
лсхмѣ,  миддельбургская  ратуша.  Дворецъ  Штатовъ  въ  Горнѣ  и 
Вѣсовая  Палата  въ  Девентерѣ,  не  отличаясь  большою  чистотою 
стиля,  представляютъ  все-таки  разнообразіе  и свидѣтельствуютъ 
объ  изобрѣтательности  своихъ  зодчихъ.  Кирпичъ  вообще  играетъ 
въ  нихъ  главную  роль,  тесанный  же  камень  является  только  въ 
карнизахъ,  горизонтальныхъ  поясахъ  и обрамленіяхъ  отверстій. 
Въ  позднѣйшее  время,  постройка  амстердамской  городской  ра- 
туши выказала  безсиліе,  до  какого  дошла  голландская  архитек- 
тура. Когда  рѣшено  было  соорудить  это  зданіе,  мѣстныя  власти 
хотѣли,  чтобы  оно  соотвѣтствовало  важности  и богатству  ихъ 
города.  Въ  то  время  были  въ  ходу  италіанскія  архитектурныя 
правила  и пріемы,  распространенности  которыхъ  немало  спо- 
собствовалъ переводъ  на  голландскій  языкъ  сочиненій  Серліо. 
Строителю  ратуши,  Гендрику  де-Кейзеру,  открытъ  былъ  зна- 
чительный кредитъ,  и расходы  на  сооруженіе  составили,  въ 
общей  сложности,  7.825.000  флориновъ  *).  Всѣ  матеріалы  полу- 
чались извнѣ:  для  свай,  вбитыхъ  подъ  фундаментомъ  зданія, 
рубились  цѣлые  лѣса  въ  Норвегіи:  глыбы  камня  привозились 
изъ  Бентгейма  или  Бремена,  мраморъ  доставляла  Шотландія. 
Не  смотря  на  все  это,  получился  огромный  кубъ,  съ  правильно- 
расположенными  окнами,  безъ  расчлененій,  безъ  замѣтныхъ 
выступовъ,  безъ  сада,  безъ  параднаго  двора  и главнаго  входа, — 
словомъ,  зданіе  слишкомъ  простой  архитектуры,  лишенное  вся- 
каго стиля  и нисколько  не  соотвѣтствующее  сдѣланнымъ  для 
него  издержкамъ. 

Наоборотъ,  многіе  частные  дома  въ  Амстердамѣ  пред- 
ставляютъ собою  характерные  образцы  мѣстнаго  зодчества. 
Эти  дома,  имѣющіе  вообще  одинаковую  вышину  и тянущіеся 
симметрично  съ  той  и другой  стороны  каналовъ,  кажутся,  на 
первый  взглядъ,  одинаковыми;  но  если  вы  всмотритесь  вт.  нихі> 
поближе,  то  найдете,  что  у каждаго  изъ  нихъ — особая  физіоно- 
мія, до  нѣкоторой  степени  отражающая  въ  себѣ  привычки  и 
занятія  того,  кто  тутъ  живетъ.  На  ихъ  фасадахъ,  оканчиваю- 
щихся къ  небу  уступчатыми  или  волютообразно-закругленными 
пиньонами,  помѣщены  орнаменты,  девизы  и различные  атри- 
буты, намекающіе  на  профессію  домовладѣльца,  на  его  вкусы, 
политическія  мнѣнія  и религіозныя  убѣжденія.  Войдите  вовнутрь 
этихъ  домовъ:  квартиры,  даже  въ  домахъ  аристократическихъ 
кварталовъ,  вообще  невелики,  но  васъ  поразитъ  удивительная 
сообразительность,  съ  какою  онѣ  расположены,  и царствующій 


*)  Нѣсколько  больше  16.400,000  фр. — сумма,  грсмадная  по  тому  времени. 
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ВЪ  НИХЪ  комфортъ;  сверхъ  сходства  ихъ  между  собою  въ  от- 
ношеніи расположенія,  васъ  поразитъ  еіце  опрятность  каждой 
квартиры  и нетщеславная  роскошь  нѣкоторыхъ  изъ  нихъ:  всегда 
тщательно  вычищенные  мѣдные  приборы,  разнообразный  мра- 
моръ, которымъ  выложены  стѣны  или  устланы  полы  перед- 
нихъ, сквозныя  фигурныя  перила  лѣстницъ,  рѣзанныя  изъ  па- 
лисандроваго, краснаго  или  какого-либо  другаго  дорогаго  дерева. 

Живописцы  домашняго  быта  вполнѣ  знакомятъ  насъ  съ 
этими  горницами,  въ  которыхъ  каждая  вещь  въ  порядкѣ,  на 
своемъ  обычномъ  мѣстѣ.  Главнымъ  украшеніемъ  жилищъ  мало- 
мальски  достаточныхъ  людей  служили  картины.  Вѣшались  онѣ 
нѣсколько  высоко,  надъ  деревянной  панелью  и отдѣлкою  стѣнъ 
тисненой  кожей  или  изразцами,  были  средней  величины,  свѣт- 
лыя, ясныя,  для  того,  чтобы  можно  было  хорошо  видѣть  ихъ 
въ  проникающемъ  чрезъ  окна  скудномъ  освѣщеніи,  ослаблен- 
номъ, ктому  же,  близостью  деревьевъ  на  сосѣдней  набережной. 
Обыкновенно  исполненіе  этихъ  картинъ  отличается  старатель- 
ностью, и крайняя  ихъ  оконченность,  достойная  родины  Лей- 
венгука  и Сваммердама,  такова,  что  владѣлецъ,  любуясь  ими, 
всегда  можетъ  найдти  въ  нихъ  что-нибудь  новое,  до  той  поры 
ускользавшее  отъ  его  взоровъ.  Кому  матеріальныя  средства  нс 
позволяли  заводить  картины,  не  смотря  на  ихъ  дешевизну,  тотъ 
украшалъ  свое  жилище,  по  крайней  мѣрѣ,  гравюрами.  Очень 
часто  украшеніемъ  стѣнъ  служили  географическія  карты.  По 
нимъ  негоціантъ  могъ  на  досугѣ  знакомиться  со  странами,  откры- 
тыми для  его  торговли,  и выбирать  удобные  пункты  для  заве- 
денія своихъ  конторъ  или  дѣлать  соображенія  касательно  луч- 
шаго пути  для  своихъ  кораблей.  Ктому  же,  въ  каждомъ  се- 
мействѣ былъ  отсутствующій  сынъ,  родственникъ,  или  другъ, 
и было  пріятно  слѣдить  по  картѣ  за  его  дальнимъ  плаваніемъ, 
до  крайнихъ,  едва  намѣченныхъ  на  ней,  неизвѣстныхъ  поляр- 
ныхъ странъ.  Вдоль  стѣнъ  стояли  въ  порядкѣ  стулья  и кресла, 
или  массивные  шкафы,  украшенные  черною  выпуклою  рѣзь- 
бою; на  полкахъ  разставлены  были  серебряные  кувшины  и блюда, 
чеканенныя  какимъ-либо  искуснымъ  мастеромъ,  въ  родѣ  Я.  Лутмы, 
или  Адама  ванъ-Віанена.  Наконецъ,  тамъ  и сямъ  бывали  размѣ- 
щены разныя  рѣдкости,  привезенныя  изъ  Индіи,  лакированныя 
издѣлья,  костяныя  бездѣлушки  тонкой  рѣзьбы,  персидскіе  ковры, 
китайскій  и японскій  фарфоръ,  до  котораго  теперь  снова  явилось 
много  охотниковъ,  росписной  фаянсъ  дельфтскаго  производства 
и т.  д.  Вообще  въ  комнатахъ  было  много  ненужнаго,  но  оно  не 
загромождало  ихъ,  а сообщало  имъ  привѣтливость.  Къ  дому  при- 
мыкалъ маленькій  садикъ,  чистенькій,  подобно  ему,  содержимый 
въ  порядкѣ,  съ  дорожками,  усыпанными  гравіемъ,  съ  нѣсколь- 
кими подстриженными  деревцами,  съ  тюльпанами,  анемонами, 
нарцизами  и другими  цвѣтущими  .пуковичными  растеніями,  кото- 
рыя столь  хорошо  принимаются  на  почвѣ  Голландіи,  и которыми 
эта  страна  уже  съ  давнихъ  поръ  вела  значительную  торговлю. 
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Такіе  дома,  физіономію  которыхъ  очень  пѣрно  передаютъ 
картины  ванъ-деръ-Гейдена,  безпрестанно  моются,  ежегодно  кра- 
сятся и перекрашиваются,  содержатся  въ  удивительной  чистотѣ, 
вошедшей  въ  пословицу  и кажущейся  мелочною,  но,  на  самомъ 
дѣлѣ,  обусловливаемой  дознанною  на  опытѣ  необходимостью  и 
самыми  условіями  жизни.  Во  всемъ,  какъ  мы  видимъ,  царст- 
вуетъ порядокъ,  заботливость,  предусмотрительность;  на  всемъ 
лежитъ  печать  свѣтлаго,  сообразительнаго,  практическаго  ума, 
многочисленныя  проявленія  котораго  мы  старались  отмѣтить 
въ  настоящей  статьѣ.  Правда,  эти  вытянутые  въ  струнку  фа- 
сады, эти  деревья,  посаженныя  правильными  рядами  вдоль  на- 
бережныхъ, эти  каналы,  по  которымъ  безъ  шума  скользятъ 
лодки  и барки,  доставляющія  въ  каждый  домъ  предметы,  необ- 
ходимые для  жизни,  — все  это  можетъ  показаться  иностранцу 
скучнымъ  и монотоннымъ;  но  голландцу  такое  однообразіе  не 
надоѣдаетъ,  потому  что  оно  составляетъ  для  него  удобство,  даже 
потребность  существованія.  Человѣкъ  другой  страны,  щедро  на- 
дѣленной отъ  природы  всякими  благами,  пользуется  ими  легко 
и забываетъ  ихъ  цѣну;  голландецъ  же  завоевалъ  эти  блага  соб- 
ственнымъ трудомъ  и потому  знаетъ,  какъ  дорого  они  обходятся, 
и сколько  надо  работать,  дабы  заслужить  ихъ.  Земля,  на  кото- 
рой онъ  живетъ,  дома,  гдѣ  онъ  ютится,  море,  которому  онъ  обязанъ 
своимъ  богатствомъ,  независимость,  какою  онъ  пользуется, — все 
напоминаетъ  ему  о длинномъ  рядѣ  упорныхъ  усилій  и герои- 
ческой борьбы,  все  предупреждаетъ  его,  что  необходимо  и теперь 
заботиться  каждую  минуту  о сохраненіи  и защитѣ  добытаго — 
соблюдать  скромный  девизъ  національнаго  герба:  <Пе  таіпйеп^гаЬ . 
Стараясь  обойдтись  безъ  посторонней  помощи,  разсчитывая 
только  на  самого  себя,  голландскій  народъ  представилъ  міру, 
въ  этомъ  отношеніи,  немало  великихъ  примѣровъ.  Для  него,  и 
притомъ  исключительно  для  него,  работали  художники,  приво- 
дящіе теперь  въ  удивленіе  весь  образованный  міръ, — художники, 
произведенія  которыхъ  цѣнятся  теперь  дороже  золота.  Равнымъ 
образомъ,  стремясь  къ  правдѣ  и добру  только  для  самого  себя, 
этотъ  народъ  положилъ  свою  печать  на  политику,  на  науки, 
на  благотворительные  и религіозные  взгляды. 

Все  это  не  кидается  въ  глаза  съ  перваго  раза,  но  кто 
дастъ  себѣ  трудъ  хотя  нѣсколько  ознакомиться  съ  исторіей  гол- 
ландскаго народа  и постарается  уяснить  себѣ  его  нравы  и самыя 
условія  его  существованія,  тотъ  не  можетъ  не  прійдти  въ  удив- 
леніе отъ  величія  этого  народа.  Національныя  качества,  соз- 
давшія это  величіе,  никогда  еще  не  проявлялись  столь  ясно, 
никогда  не  приводили  къ  столь  обильнымъ  и важнымъ  резуль- 
татамъ, какъ  въ  разсмотрѣнную  на.ми  эпоху.  Освободившись  отъ 
чужеземнаго  ига,  Голландія  сдѣлалась  владѣтельницей  самыхъ 
обширныхъ  въ  ту  пору  колоній,  въ  которыхъ  насчитывалось 
до  30  милліоновъ  жителей.  Богатства  стекались  въ  нее  отовсюду, 
и она  давала  имъ  благороднѣйшее  назначеніе,  посвящая  ихъ  по- 
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МОЩИ  ближнимъ,  народному  образованію,  крупнымъ  инженер- 
нымъ предпріятіямъ,  поощренію  наукъ  и искуствъ.  Прекрасное 
зрѣлище,  одно  изъ  са.мыхъ  утѣшительныхъ,  какія  только  мо- 
гутъ быть  представлены  человѣчеству,  тѣмъ  болѣе,  что  въ  этомъ 
благоденствіи  народа  все  обусловливалось  одно  другимъ,  все  со- 
гласовалось съ  логикой  и справедливостью!  Въ  переживаемое 
нами  время,  примѣръ  старой  Голландіи,  быть  можетъ,  особенно 
поучителенъ,  какъ  свидѣтельствующій  о томъ,  сколь  много  зна- 
чатъ для  страны  взаимное  согласіе,  взаимная  солидарность 
между  отдѣльными  членэхми  общества,  какой  крѣпкій  оплотъ 
для  государства  составляютъ  нравственныя  добродѣтели.  До- 
стигнувъ поразительнаго  благосостоянія,  голландцы  не  горди- 
лись имъ,  не  удивлялись  ему;  съ  чувствомъ  религіозной  благо- 
дарности, они  приписывали  его  Богу.  При  наступленіи  1630  года, 
Амерсфортъ  былъ  взятъ,  Фризія  была  только-что  освобождена, 
очищеніе  непріятелеімъ  Буа-ле-Дюка  готово  было  завершить  со- 
бою полное  освобожденіе  страны.  Въ  послѣдній  день  декабря 
1629  года.  Совѣтъ  Штатовъ,  отдавая  отчетъ  объ  успѣхахъ,  озна- 
меновавшихъ собою  этотъ  годъ,  окончилъ  свой  докладъ  слѣдую- 
щими достопамятными  словами,  встрѣченными  апплодисментами 
всѣхъ  присутствовавшихъ  въ  засѣданіи:  «Такъ  кончается  ны- 
нѣшній счастливый  годъ!  Песть  и слава  не  намъ,  а Всемогущему 
Богу,  Ему-же  подобаетъ  наше  благодареніе  во  вѣки  вѣковъ!» 


РИСУНКИ,  ПРИЛОЖЕННЫЕ  КЬ  НАСТОЯЩЕМУ  ВЫПУСКУ. 


1.  «Гусары»,  гравюра  а І’еаи-Іогіе  Е.  3.  Краснушкиной. — Въ  числѣ  тѣхъ  не- 
многихъ художниковъ,  которые  занимаются  у насъ  аквафортнымъ  гравирова- 
ніемъ, никто  въ  настоящую  минуту  не  любитъ  этой  отрасли  искуства  такъ 
искренно  и не  упражняется  въ  немъ  съ  такимъ  постоянствомъ,  какъ  Е.  3.  Крас- 
нушкина.  Избравъ  своею  спеціальностью  собственно  живопись  и разрабатывая 
въ  ней  преимущественно  сцены  военнаго  быта  и вообще  такія,  въ  которыхъ 
видную  роль  играютъ  лошади,  молодая  художница  то  и дѣло  кладетъ  въ  сто- 
рону кисти,  для  того,  чтобы  воспроизводить  подобныя,  изученныя  прямо  въ 
натурѣ,  сцены  помощью  гравированной  иглы.  Съ  самаго  перваго  года  суще- 
ствованія нашего  журнала,  мы  помѣщали  въ  немъ  нѣкоторые  изъ  офортовъ 
г-жи  Краснушкиной  съ  тѣмъ  большимъ  удовольствіемъ,  что  каждая  новогра- 
вированная  ею  доска  доказывала  движеніе  артистки  впередъ  въ  отношеніи 
рисунка  и техники.  Помѣщаемая  при  настоящей  книжкѣ  «Вѣстника»  гравюра: 
«Гусары» — едва  ли  не  лучшая  різъ  всѣхъ,  исполненныхъ  до  сей  поры  г-жею. 
Краснушкиной;  въ  особенности  типичны,  прекрасно  нарисованы  и свободно, 
широко  и смѣло  выгравированы  здѣсь  фигуры  коней. 

Біографическія  свѣдѣнія  объ  этой  художницѣ  читатели  могутъ  найдти  въ 
І-мъ  томѣ  нашего  журнала  (стр.  487). 

2.  «Принимаетъ  волка  живьемъ»,  картина  А.  Д.  Кившенка. — Въ  нашемъ  жур- 
налѣ уже  дважды  появлялись  снимки  съ  произведеній  этого  художника,  а 
именно  въ  томахъ  II  І-мъ  (стр.  64)  и ѴІ-мъ  (стр.  486).  Оба  раза  это  были  сцены 
охоты,  которую,  видимо,  очень  любитъ  и прекрасно  знаетъ  молодой  живопи- 
сецъ, составившій  себѣ  лестную  репутацію  въ  публикѣ  также  и жанровыми, 
баталическими  и даже  историческими  картинами,  равно  какъ  и рисунками  для 
разныхъ  иллюстрированныхъ  изданій.  Прилагаемая  здѣсь  фототипія  воспро- 
изводитъ одну  изъ  послѣднихъ  работъ  г.  Кнвшенко,  на  тэму,  взятую  опять- 


159 


таки  изъ  охотничьей  жизни.  Нѣсколько  всадниковъ,  сопровождаемыхъ  борзыми, 
преслѣдовали  волка  по  осеннимъ  холмамъ  и полямъ;  наконецъ,  быстроногіе 
псы  настигли  звѣря  и,  вцѣпившись  ему  въ  бока  и уши,  остановили  его  бѣгъ, 
онъ  раненъ,  обезсиленъ,  но  не  растерзанъ,  и охотникамъ  представляется  воз- 
можность совершить  самую  трудную,  а потому  и соблазнительную  операцію — 
захватить  волка  живьемъ.  Передній  охотникъ,  спѣшившись  и насѣвъ  на  не- 
счастнаго, сильными  руками  держитъ  его  за  уши  и ждетъ  прибытія  скачу- 
щихъ къ  нему  на  помощь  товарищей,  для  того,  чтобы,  вмѣстѣ  съ  ними,  «за- 
струннть  волка» , т.  е.  окрутить  ему  шею  и морду  ремнемъ  и сдѣлать  его  безо- 
паснымъ. Собаки  отступили  отъ  пойманнаго  врага,  но  стоятъ  кругомъ  него  на- 
сторожѣ,  готовыя  снова  броситься  на  него  при  первой  его  попыткѣ  вырваться 
на  свободу.  Великолѣпно  переданы  въ  этой  картинѣ  и осенній  пейзажъ,  и 
фигуры  охотниковъ,  и характеристичныя  черты  борзыхъ,  и безсильная  злоба 
волка,  а потому  она  была  однимъ  изъ  лучшихъ  украшеній  прошлогодней  ака- 
демической выставки  и попала  въ  число  произведеній,  купленныхъ  Академіей 
на  счетъ  Высочайше  жалуемыхъ  ей  ежегодно  средствъ  для  поощренія  русскихъ 
художниковъ. 

Краткая  біографія  А.  Д.  Кившенка  напечатана  въ  VI  томѣ  нашего  жур- 
нала (стр.  504). 

3.  «Старый  другъ»,  картина  А.  А.  Наумова. — Къ  старушкѣ,  живущей  скромно, 
но  чистенько,  своимъ  домкомъ,  пришелъ  въ  гости  товарищъ  ея  юности,  по- 
видимому,  отставной  военный,  съ  которымъ  въ  давнія  времена  связывала  ее 
дружба  или,  быть  можетъ,  нѣжная  страсть.  Для  дорогаго  гостя  явились  на 
столъ  самоваръ,  варенье  и графинчикъ  съ  домашнею  настойкою.  За  чашкою 
чая,  между  хозяйкою  и гостемъ  идетъ  тихая  бесѣда:  вспоминаются  лучшіе  годы, 
прожитыя  радости  и невзгоды,  расказываются  новости  настоящаго,  дѣлаются 
предположенія  о будущемъ.  Тишину  бесѣды  нарушаютъ  только  пѣніе  самовара, 
да  проказы  котенка,  который,  пользуясь  тѣмъ,  что  старушка,  по  приходѣ  го- 
стя, небрежно  бросила  на  комодъ  свое  вязанье,  играетъ  съ  упавшимъ  на  полъ 
клубкомъ  нитокъ.  Таковъ  сюжетъ  несложной,  но  весьма  выразительной  и пре- 
красно исполненной  картинки  г.  Наумова,  находившейся  на  прошлогодней  ака- 
демической выставкѣ  и пріобрѣтенной  Академіей  для  ея  собственнаго,  или  для 
одного  изъ  провинціальныхъ  музеевъ. 

Алексѣй  Аввакумовичъ  Наумовъ  род.  въ  Петербургѣ,  5 февраля  1840  г. 
Получивъ  общее  образованіе  въ  городскомъ  училищѣ,  онъ  посѣщалъ  воскрес- 
ные классы  с.-петербургской  рисовальной  школы  для  вольноприходящихъ  (что 
нынѣ  рисовальная  школа  Общества  поощренія  художествъ),  а затѣмъ,  въ 
1859  г.,  поступилъ  въ  ученики  Академіи  художествъ.  Здѣсь,  съ  успѣхомъ  за- 
нимаясь рисованіемъ  и живописью,  онъ  заслужилъ  за  первую  и вторую  по 
малой  серебряной  медали,  въ  1867  г.  Въ  1872  г..  Академія  возвела  его  въ  зва- 
ніе художника  3-й  степени  за  представленную  ей  картину  простонароднаго 
быта:  «Дѣдушка  укачиваетъ  внука» . На  слѣдующій  годъ,  картина,  изображаю- 
щая «Старика,  деревенскаго  портного,  вдѣвающаго  нитку  въ  иглу» , доставила 
ему  званіе  художника  2-й  степени  отъ  нашей  Академіи;  за  эту  же  картину  онъ 
получилъ  бронзовую  медаль  на  лондонской  международной  выставкѣ  1874  года. 
Въ  этомъ  послѣднемъ  году,  г.  Наумовъ,  за  картины:  «Курная  изба»  и «Мо- 
нахъ-капуцинъ», былъ  повышенъ  въ  художники  1-й  степени,  въ  которой  со- 
стоитъ и понынѣ.  Изъ  предыдущаго  видно,  что  этотъ  живописецъ  имѣетъ  на- 
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клонность  преимущественно  къ  жанру,  въ  которомъ  и проявляетъ  несомнѣнный 
талантъ;  кромѣ  того,  онъ  занимается  портретною  живописью  и уроками  ри- 
сованія. Изъ  его  произведеній,  сверхъ  вышеозначенныхъ,  заслуживаютъ  вни- 
манія; «Крестьянскія  дѣти,  разсматривающіе  глобусъ»  (принадлежитъ  г.  Кочу- 
бею), «Ахалцыхскій  еврей»,  «Проводы  масляницы  въ  Тифлисѣ»  (1876  г.)  и 
«Дуэль  Пушкина»  (1884  г.,  наход.  въ  Пмператорск.  Александр.  Лицеѣ). 

4.  «Богородица  съ  ангелами  (Nб1^е•^ате  (1е$  апдез),  картина  В.  А.  Бугеро. — Въ 
томѣ  ІѴ-мъ  нашего  журнала  уже  былъ  помѣщенъ  снимокъ  съ  одного  изъ  про- 
изведеній этого,  пользующагося  заслуженнаго  славою,  французскаго  художника, 
причемъ  приведены  были  (стр.  337)  краткія  свѣдѣнія  объ  его  жизни  и трудахъ. 
Считаемъ,  поэтому,  излишнимъ  снова  говорить  о немъ  по  поводу  прилагаемаго 
къ  настоящей  книжкѣ  снимка  съ  одной  изъ  новѣйшихъ  его  картинъ.  Замѣ- 
тимъ только,  что,  въ  ряду  многихъ  «Мадоннъ» , вышедшихъ  изъ  подъ  кисти  этого 
художника,  «Богородица  съ  ангелами»  представляется  едва  ли  не  самою  лучшею, 
какъ  по  изяществу  композиціи,  красотѣ  рисунка  и искренности  религіознаго 
настроенія.  Картина  эта,  по  нашему  мнѣнію,  можетъ  служить  образчикомъ 
того,  какъ  слѣдуетъ  трактовать  въ  наши  дни  церковную  живопись. 
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РОЗА  БОПЕРЪ 

ЕЯ  ЖИЗНЬ  И ПРОИЗВЕДЕНІЯ. 


Сііиипья  Р.  Псіірояя 


ъ первой  четверти  нашего  столѣтія,  около 
1820  г.,  жилъ  въ  Бордо  молодой,  весьма 
талантливый  живописецъ  Рэмонъ  Бо- 
неръ,  со  своими  престарѣлыми  родителями, 
не  имѣвшими  самостоятельныхъ  средствъ 
къ  существованію. 

Онъ  былъ  сперва  ученикомъ  Лакура,  а 
потомъ  посѣщалъ  городскую  рисовальную 
школу,  гдѣ  отличался  успѣхами  и удосто- 
ился нѣсколькихъ  наградъ.  Въ  числѣ  учащихся  въ  школѣ  была 
молодая  дѣвушка,  бѣдная  сирота,  которую  онъ  полюбилъ.  Любовь 
его  не  осталась  безъ  отвѣта,  и вскорѣ  его  ученица  сдѣлалась 
его  женою.  Отл.  ихъ  брака  родилась,  21  марта  1822  г.,  дочь, 
получившая  имя  Марй-Розаліі. 


и 
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Р.  ПЕЙ  РОЛЯ, 


Въ  то  время  публика,  нс  исключая  и самой  образованной 
ея  части,  далеко  не  питала  такого  уваженія  къ  искуству,  какое 
столь  обычно  въ  наши  дни.  Особенно  въ  Бордо  трудно  было 
существовать  художнику,  принужденному,  для  прокормленія  себя 
и своей  семьи,  разсчитывать  только  на  собственный  талантъ. 
Не  было  любителей  картинъ,  а уроки  рисованія  представлялись 
рѣдко  и не  доставляли  хорошаго  заработка.  Къ  тому  же,  семей- 
ство Бонера  увеличилось  двумя  дѣтьми — Огюстомъ,  родившимся 
въ  1824  г.,  и Изидоромъ,  въ  1827  г.  Такимъ  образомъ,  кж  не- 
счастью для  художника,  средства  его  семейства  далеко  не  со- 
отвѣтствовали его  потребностямъ. 

Утомленный  борьбою  съ  нуждой  и отчаявшись  пріобрѣсти 
имя  и положеніе  въ  Бордб,  Бонеръ  сообразилъ,  что  ему  гораздо 
болѣе  надежды  достичь  извѣстности  и улучшить  свое  матері- 
альное положеніе  въ  Парижѣ,  этомъ  центрѣ  искуства.  Въ  та- 
комъ разсчетѣ,  онъ,  съ  женой  и дѣтьми,  переселился,  въ  1829  г., 
въ  столицу  Франціи.  Однако  мечтамъ  его,  взлелѣяннымъ  съ  та- 
кою любовью,  не  суждено  было  осуществиться.  Онъ  поселился  въ 
Парижѣ  какъ  разъ  въ  то  время,  когда  городъ  былъ  охваченъ 
политическими  смутами,  закончившимися  революціей  1830  года, 
II  въ  эти  тревожные  дни  Бонеру  оказалось  невозможнымъ  вполнѣ 
предаться  искуству  и приходилось  выдерживать  ту  же  трудную 
борьбу  за  существованіе,  которая  заставила  его  покинуть  Бордб. 
Дѣла  пошли  еще  хуже  послѣ  рожденія  у него  дочери,  Жюльетты, 
въ  1830  г.,  когда  поддерживать  большую  семью  и безъ  того 
было  не  по  силамъ  художнику. 

Мечтать  объ  извѣстности  и богатствѣ  Бонеръ  имѣлъ  полное 
право.  Произведенія,  къ  сожалѣнію,  немногія,  исполненныя  имъ 
въ  теченіе  его  короткой  жизни,  служатъ  очевиднымъ  доказа- 
тельствомъ того,  что  онъ  былъ  достоинъ  занять  мѣсто  въ  ряду 
лучшихъ  художниковъ  Франціи;  но  необходимость  заботиться 
объ  удовлетвореніи  насущныхъ  потребностей  большаго  семей- 
ства лишила  его  возможности  закончить,  какъ  онъ  надѣялся, 
свое  художественное  образованіе  и принудила  его,  какъ  было 
и въ  Бордб,  зарабатывать  средства  къ  жизни  преимущественно 
уроками.  Жена  его,  хорошая  музыкантша,  съ  своей  стороны, 
увеличивала  семейныя  средства  уроками  музыки  и поддержи- 
вала мужа,  подавая  ему  примѣръ  трудолюбія  и бодрости.  Но 
непрерывная  борьба  съ  денежными  затрудненія.ми  такъ  губи- 
тельно подѣйствовала  на  ея  здоровье,  что  она  умерла  въ 
1833  г.,  оставивъ  мужа  и четыре.хъ  дѣтей,  изъ  которыхъ  стар- 
шей, Розали,  не  минуло  еще  полныхъ  одиннадцати  лѣтъ. 

При  такихъ  тяжелыхъ  обстоятельствахъ,  горе  Бонера  было 
тѣмъ  сильнѣе,  что  ему  пришлось  разстаться  съ  дѣтьми.  Старый 
другъ  его  покойной  жены,  жившій  въ  Бордб,  принялъ  на  себя 
заботу  о младшей  его  дочери,  Жюльеттѣ;  два  мальчика,  Огюстъ 
II  Пандоръ,  были  приняты  въ  школу,  гдѣ  ихъ  отецъ  давалъ 
уроки,  а Розали  поступила  въ  другую  школу,  въ  улицѣ  Рейныі. 
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Розали  Воноръ  ужо  съ  дѣтства  проявляла  оолыііую  энергію 
и силу  воли.  Въ  письмѣ,  помѣченномъ  1829  годомъ,  ея  мать 
писала  мужу:  «Я  нс  знаю,  что  выйдеть  изъ  нашей  Розы,  но 
предчувствую,  что  она  будетъ  женщиной  необыкновенной».  Безъ 
сомнѣнія,  г-жа  Бонеръ  не  могла  предвидѣть,  какое  высокое 
положеніе  займетъ  ея  дочь  взі  художественномъ  мірѣ,  но,  по 
материнскому  инстинкту,  подмѣчала  ві,  своемъ  ребенкѣ  необы- 
кновенныя интеллектуальныя  и художественныя  способности. 

Было  совершенно  естественно,  что  у Розы  Бонеръ — дочери 
художника,  постоянно  окруженной  произведеніями  отца, — разви- 
лась охота  къ  рисованію.  Любимымъ  ея  занятіемъ  втз  школѣ 
было  наполнять  своп  тетрадки  рисунками  пастуховъ,  ландшаф- 
товъ, лошадей,  ОВСЦ7:»  и различныхъ  животныхъ.  Служа  источ- 
никомъ развлеченія  для  двухъ  ея  младшихъ  братьевъ,  эти  ри- 
сунки, при  всей  своей  простотѣ,  доказывали  артистическую 
наклонность,  которую  отецъ  будущей  художницы  сперва  считалъ 
необходимымъ  даже  сдерживать.  Эта  страсть  Розы  къ  рисова- 
нію очень  мѣшала  ея  ученію,  и,  въ  школѣ,  свободные  листы  ея 
классныхъ  тетрадокъ  всегда  были  для  нея  очень  соблазнительны. 
Не  удивительно,  что  Роза,  благодарен  своему  живому  и увлекаю- 
щемуся темпераменту,  сдѣлалась  дупюю  школьныхъ  развлеченій, 
не  только  принимала  участіе  въ  каждой  выдумкѣ,  но  и сама 
учила  своихъ  подругъ  забавамъ  и пграмл>,  порою  изобрѣтеимым'ь 
ея  собсгвеппымъ  живымъ  и находчивымл>  умомъ. 

Роза  Бонеръ  оставалась  нѣкогорое  время  вь  пансіонѣ  улицы 
Рейныі;  когда  же  ея  отецъ  нашелъ,  что  ей  уже  пора  начать  учиться 
чему-нибудь  такому,  что  давало  бы  возможность  зарабатывать 
насущный  хлѣб'ь,  го  отдалъ  ее  въ  ученье  къ  поретнихѣ.  Но  шитье 
столь  же  мало  соотвѣтствовало  вкусамъ  Розы,  какъ  и грамма- 
тика во  время  пребыванія  ея  въ  школѣ;  поэтому  отецъ  рѣшился 
нс  принуждать  молодой  дѣвушки  къ  треуду,  не  только  не  пред- 
ставлявшему для  нея  никакой  привлекатслыюсги,  но  и воз- 
буждавшему въ  ней  очевидное  отвр^ащеиіе.  Разумѣется,  оказалось, 
что  ничто  нс  приходилось  ей  л'акъ  по  сердцу,  какъ  рисованіе 
II  живопись.  Признавъ  эіо  однажды,  ол'сцъ  счель  за  лучшее 
самому  сдѣлаться  ея  учителемъ,  рѣшившись  вл>  то  же  время  не 
только  нс  сдерживать,  но  и развивать  замѣчательныя  художе- 
ственныя способности  дочерти. 

Это  рѣпленіе-  художника  крайне  удивило  всѣхт>  и даже  вы- 
звало неодобреніе  со  стороны  его  дртузей.  Въ  то  время,  пртсду- 
бѣжденіе  против'ь  художниковъ  было  еще  сильно  п распростра- 
нено, а потому  мысль,  чго  женщина  можетъ  быть  художницей, 
казалась  дикою, — чтобы  не  сказать,  неприличною.  Сильное  него- 
дованіе поднялось  со  всѣхъ  сторонлэ  при  извѣстіи,  что  женщина 
намѣревается  посвятить  себя  искуству,  и Бонеръ  подвертгея 
почти  обидсму  порицанію.  Тѣмъ  неменѣе,  онъ  стоялъ  на  своемъ 
и,  зная  стртасть  своей  дочери  кь  искуству,  былъ  увѣртенъ,  что 
намѣченное  имъ  для  нея  поприще  всего  болѣе  соо  гвѣтствуетъ 
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ея  вкусамъ  и способностямъ.  Такимъ  образомъ,  онъ  имѣлъ  смѣ- 
лость пролтівостоял'ь  уговорамъ  друзей  и отказался  лишать  Розу 
занятій,  всего  естественнѣе  отвѣчавшихъ  ея  склонности. 

Движимый  собственною  любовью  кь  искусл'ву  II  будучи  счасг- 
ливъ  при  видѣ  л'ой  же  любви  въ  своей  дочери,  оиъ  принялся 
серіозно  работать  надъ  художественнымъ  образованіемъ  Розы, 
причемъ  старался  развивать  вл^  ней  именно  тѣ  художественныя 
стороны,  къ  которымъ  она  проявляла  наибольшую  способность. 

Въ  ту  пору,  обученіе  рисованію  обыкновенно  сводилось  на 
копированіе  болѣе  или  менѣе  эскизныхь  эста.мповъ,  подражаю- 
щихъ рабол'ѣ  бѣлымъ  II  чернымъ  карандашемъ,  и высшая  сте- 
пень успѣха  признавалась  въ  томл>,  чтобы  ученніеъ  до  л'акой 
сгепеии  набивалъ  руку  въ  этомъ,  почти  механическо.мл.,  у.мѣпьи, 
что  его  старательно-исполненныя  копіи  лишь  сь  трудо.мл>  можно 
отличать  отъ  оригиналовъ.  Бонеръ  долгимъ  опытомъ  убѣдился, 
что  это — са.мыГі  плохой  методъ  преподаванія,  а потому  поста- 
ра.лся  выработать  новый  способъ,  который  и примѣнялъ  на 
практикѣ,  насколько  то  позволяли  глубоко-вкорснпвиііеся  пред- 
разсудки врс.мени. 

«Рисованіе — не  письмо»,  часто  говаривалъ  онъ  въ  бесѣдѣ 
съ  друзьями.  «Человѣкъ  иначе  учится  рисовать  голову,  чѣ.мъ 
писать  букву  А.  Прежде  всего  желательно,  чл'обы  онъ  пріучился 
понимать  взаимное  соолшошеніе  линій  и плановъ, — другими  сло- 
ва.ми,  чтобы  онъ  получилъ  точное  представленіе  о формѣ  пред- 
мел'овъ,  обусловливаемой  закона.ми  перспективы.  Таки.мъ  образомъ, 
преподаваніе  рисованія  является,  прежде  всего,  воспіітаніе.мъ 
глаза.  Копированіе  сложнаго  эста.мпа  — только  дѣло  времени  и 
л'ерпѣнія,  II  срисовываніе  съ  натуры  хотя  бы  самыхъ  простыхъ 
предметовъ  во  сто  разъ  полезнѣе,  чѣмъ  оно.  Такъ,  напр.,  можно 
научиться  гораздо  большему,  срисовывая  обыкновенный  ста- 
канъ, стоящій  на  столѣ,  чѣмъ  подражая  самы.мъ  тонки.мъ  пе- 
реходамъ тѣней  въ  самомъ  великолѣпномъ  рисункѣ». 

Таковъ  былъ  взглядъ  Бонера  на  правильный  методл^  пре- 
подаванія рисованія  — взглядъ,  несомнѣнно,  опередившій  его 
время,  II  этимлі  методомъ  оні>  пользовался  при  обученіи  своей 
дочери.  Хотя  умъ,  которому  онъ  прививалъ  свои  принципы, 
представлялъ  въ  высшей  степени  благопріятную  почву  для  ихъ 
воспріял'ія,  однако  не  подлежитъ  со.мнѣнію,  что  эл'а,  столь  хо- 
рошая, начальная  школа  и.мѣла  важное  вліяніе  на  Розу,  и что 
главным!,  образомъ  отцовскимъ  урокамъ  обязана  она  тою  вѣр- 
ностью глаза  II  руки  и тѣмъ  замѣчаі'ельны.мл,  знаніемъ  фор.мъ, 
которыя  больше  всего  поражаютъ  насъ  въ  ея  талантѣ. 

Съ  эі'ого  времени  Роза  работала  подъ  руководство.мъ  своего 
отца,  необыкновенно  серіозно  и усидчиво  зани.маясь  рисованіемъ 
и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  пробуя  свои  силы  въ  живописи  II  скульптурѣ. 

Но  возрасіщ  бралъ  свое.  Будучи  еще  очень  молода.  Роза 
съ  восторгомъ  принимала  участіе  въ  развлеченіяхъ,  лишь  только 
представлялся  къ  тому  случай,  и охотно  прерывала  свои  заня- 
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тія,  дпбы  поиграть  и пошалить  съ  братьями.  Она  любила  во- 
ображать себя  живущею  въ  романтическія  времена  трубадуровъ 
и іиатлэнъ,  странствующею  на  конѣ,  за  спиною  у одѣтыхъ  въ 
броню  рыцарей,  и не  разъ,  въ  отсутствіе  Бопера,  мольберты 
II  холсты  его  мастерской  сильно  страдали  отъ  шуточныхъ  сра- 
женій дѣвушки  съ  ея  братьями,  причемъ  муштабели  обраща- 
лись въ  копья,  а палитры — въ  щиты;  начатыя  картины  порою 
сильно  страдали,  и Розѣ  приходилось  потомъ  усаживаться  за 
и.хъ  исправленіе.  Послѣ  подобныхъ  шалостей,  она  снова  прини- 
.малась  за  работу  съ  удвоеннымъ  жаромъ. 

Молодая  художница  дѣлала  быстрые  успѣхи.  Усердно 
но.могая  отцу  приготовлять  рисунки  для  издателей,  она,  "въ  то 
же  время,  аккуратно  посѣщала  Луврі>,  для  рисованія  съ  антиковъ 
и изученія  картинъ  старинны.хъ  мастеровъ.  Являясь  туда  рано 
утро.м7>  и оставаясь  тамъ  до  часа  закрытія  музея,  она  отрыва- 
лась отъ  работы  только  па  нѣсколько  минуть  для  завтрака,  со- 
стоявшаго изъ  куска  хлѣба. 

Вскорѣ  эта  горячая  преданность  искуству  обратила  на  дѣ- 
вушку вниманіе  начальства  и посѣтителей  .музея,  гдѣ  она  на- 
чала выдаваться  копіями  съ  образцовыхъ  произведеній  живо- 
писи. Продажа  этиха^  копій  увеличивала  матеріальныя  средства 
семейства;  вмѣстѣ  сі:>  тѣ.мъ,  онЬ  служили  прекрасной  школой 
для  молодой  художницы  и давали  ей  возможность  проникнуться 
духомъ  старыхъ  мастеровъ,  сравняться  съ  которыми  сдѣла- 
лось ея  завѣтной  мечтою.  Пуссенъ  и Паулусъ  Поттеръ  были 
ея  любимы.ми  образца.ми,  а точность  и совершенство  ея  копій 
съ  и.хъ  картинъ  вызывали  похвалы  посѣтителей  .музея,  ка- 
завшіяся ей  тѣмъ  болѣе  лестны.ми,  чѣ.мъ  искреннѣе  выска- 
зывались онѣ  совсѣ.мъ  неизвѣстными  ей  лицами.  Дни,  когда 
случалось  Розѣ  слышать  подобныя  похвалы,  были  для  нея 
настоящими  праздника.ми  и составляли  лучшую  награду  за 
преданность  ея  искуству.  Когда  Луврскій  музей  закрывался,  она 
перебиралась  съ  холсго.мъ  и рисовальными  принадлежностями 
въ  окрестности  Парижа,  бывшія  въ  то  время  еще  настоящей 
деревней.  Тамъ,  въ  одиночествѣ,  среди  без.молвны.хъ  полей,  она 
писала  и рисовала  съ  натуры.  Больше  всего  привлекали  ее 
животныя  и пейзажъ  — сюжеты,  въ  трактованіи  которыхъ  до- 
стигла она  потомъ  такого  совершенства. 

Въ  эту  пору  (ві:,  1840  г.),  будучи  всего  восемнадцати  лѣтъ 
отъ  роду,  она  задумала  написать  картину  для  парижскаго  са- 
лона. Тэмою  для  этой  работы  она  взяла  пару  домашнихъ  кроли- 
ковъ, грызуиціхъ  .морковь,  и уже  въ  это.мъ  первомъ  оконченномъ 
произведеніи  своей  кисти,  явившемся  предъ  публикой,  выказала 
то  добросовѣстное  отношеніе  къ  требованія.мъ  искуства  и серіоз- 
ность,  которыя  наблюдаются  во  всѣхъ  ея  картинахъ.  Въ  то  время 
отецъ  художницы  жилъ  съ  семействомъ,  въ  предмѣстьѣ  дю-Руль, 
№29  (теперь — пред.мѣстье  Сентъ-Оноре,  № 157).  Однимъ  изъ  его 
сосѣдей  былъ  извѣстный  иллюстраторъ,  Тони-Жоаннб,  а въ  сосѣд- 
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немъ  домѣ  обитало  знатное  польское  семейство  кн.  ’Чарторыскнхъ. 
Младшіе  члены  этого  семейства  воспитывались  въ  одной  школѣ 
съ  Огюстомъ  н Изпдоромъ  Бонерами,  которой  ихъ  отецъ 
состоялъ  учителемъ  рисованія.  Благодаря  этому,  между  Боне- 
рами и Марторыскпми,  привлеченными  простымъ,  но  полнымъ 
достоинства  характеромъ  бѣднаго  рисовальнаго  учителя,  уста- 
новились самыя  дружескія  отношенія.  Княжна  Сапіа,  тетка  мо- 
лодыхъ Марторыскихъ,  была  такъ  очарована  замѣчательны.мъ 
талантомъ  и симпатичною  личностью  Розы,  что  предложила  ей 
давать  уроки  ея  племянницѣ. 

Въ  1841  г.,  наша  художница  впервые  представила  свои  ра- 
боты 'на  судъ  публики.  Она  послала  въ  салонъ  этого  года  двѣ 
картины:  одну,  изображавшую  овецъ  и козъ,  другую — упомяну- 
тыхъ двухъ  кроликовъ,  писанныхт:.  съ  натуры  въ  мастерской 
ея  отца,  нынѣ  эти  картины  принадлежатъ  сестрѣ  ея,Жюльеттѣ, 
въ  замужествѣ  г-жѣ  Пейроль. 

Въ  салонѣ  1842 — 1843  гг.  было  выставлено  уже  нѣсколько 
произведеній  Розы  Бонеръ,  изображавшихъ  коровъ  и лошадей.  Въ 
этомъ  салонѣ  находились,  кромѣ  л'ого,  ея  скульптурные  эскизы 
животныхъ,  доказывавшіе,  что  художница  съ  такимъ  же  совершен- 
ствомъ владѣетъ  стекою,  какъ  и кистью.  Къ  счастью,  ей  уда- 
лось найдти  неподалеку  отъ  Парижа,  въ  Виллье,  маленькую 
ферму,  владѣлецъ  которой  съ  удовольствіемъ  позволилъ  ей  поль- 
зоваться, какъ  моделями,  своими  коровами,  лошадьми  и овцами, 
и это  дало  художницѣ  все  нужное  для  успѣшнаго  продолженія  ея 
занятій.  Къ  числу  картинъ,  написанныхъ  ею  въ  это  время,  при- 
надлежало прекрасное  изображеніе  голландской  коровы,  до  такой 
степени  понравившееся  женѣ  фермера,  члю  Розѣ  пришлось  по- 
дарить его  этой  женщинѣ.  Пестная  фермерша,  переселившаяся 
впослѣдствіи  въ  Парижъ,  очень  удивилась,  • когда  одинъ  люби- 
тель живописи  предложилъ  ей  значительныя  деньги  за  эту  кар- 
тину, имѣвшую,  въ  ея  глазахъ,  цѣну  только  какъ  портретъ  ся 
любшгой  коровы. 

Произведенія  Розы  Бонеръ  скоро  стали  обращать  на  себя* 
общее  вниманіе,  и въ  салонѣ  1844  г.  находились  ся  картины, 
доказывавшія,  что  она  сдѣлала  значительный  шагъ  впередъ.  Въ 
апрѣлѣ  этого  года,  отецъ  ея  писалъ:  «Картины  Розы  произвели 
сильное  впечатлѣніе.  Газеты,  въ  особенности  же  «Бе  Мопііепг», 
дали  о нихъ  самые  лестные  отзывы.  Значеніе  ся  быстро  воз- 
у>остаетъ  въ  глазахъ  публики.  Дѣйствительно,  можно  вполнѣ 
основательно  считать  себя  удовлетворенны.мъ  ся  успѣхами,  по- 
тому что  она  пріобрѣ.ла  положеніе,  ставящее  ее  выше  недобро- 
желательной критики  партій  п даюиюс  ей  возможность  обхо- 
диться безъ  недостойной  рекламы,  которой  обязаны  своею  из- 
вѣстностью многіе  нзлз  превзойденных!,  сю  соперниковъ.  При- 
дворный живописецъ  Гуденъ  помѣстилі.  одну  изъ  ся  картинъ 
рядомъ  со  своею  и выразил  ь желаніе  представи  гь  ее  генералу 
Лталэну  II  г.  Верне.  Онъ  осыпалъ  Розу  такими  похвалами,  что 
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если  бы  я не  былъ  столь  увѣрент^  въ  ея  рѣдкомъ  умѣ,  то  боялся 
бы,  какъ  бы  она  не  вообразила  о себѣ  чрезчуръ  многаго». 

Въ  1842  г.  Бонеръ  женился  во  второй  разъ,  вскорѣ  послѣ 
чего  посѣтилъ  Канталь,  родину  своей  жены,  и вывезъ  оттуда 
сильное  впечатлѣніе  величественной  красоты  Овернскихъ  горъ. 
Его  увлекательные  разсказы  объ  этой  мѣстности  до  такой  сте- 
пени подѣйствовали  на  воображеніе  Розы,  вообще  чуткой  къ  кра- 
сотамъ природы,  что  она  рѣшилась,  при  первой  возможности, 
побывать  въ  старой  Оверни.  Но  прошло  около  четырехъ  лѣтъ 
прежде,  чѣмъ  ей  удалось  исполнить  это  намѣреніе. 

Въ  1845  г.  Роза  Бонеръ  посѣтила  свою  младшую  сестру, 
жившую  въ  БордЬ,  причемъ  воспользовалась  случаемъ  сдѣлать 
поѣздку  въ  Ланды.  Изъ  этой  печальной,  болотистой,  но  нели- 
шенной поэзіи  и величія  страны  она  вывезла  немало  этю- 
довъ, которые  были  сдѣланы  не  безъ  личнаго  риска,  потому 
что  тамошніе  бѣдняки-крестьяне,  не  привыкшіе  видѣть  худож- 
никовъ за  работой,  относились  къ  Розѣ  весьма  недовѣрчиво, 
въ  опасеніи,  какъ  бы  она  не  сглазила  ихъ  скота  и не  повредила  имъ 
самимъ.  Не  разъ  случалось,  что  крестьяне  готовы  были  напасть 
на  нее;  однажды,  толпа  мальчишекъ  встрѣтила  ее  градомъ  кам- 
ней, принявъ  ее  за  колдунью,  и молодой  художницѣ  удалось 
спастись  отъ  грубости  невѣжественныхъ  и суевѣрныхъ  ребяти- 
шекъ только  благодаря  вмѣшательству  одной  работницы,  у 
которой  искала  она  защиты. 

Въ  слѣдующемъ,  1846  году.  Роза  Бонеръ  отправилась  въ  Овернь. 
Два  мѣсяца  провела  опа  тамъ,  бродя  по  горамъ  и дѣлая  этюды, 
которыхъ,  подъ  конецъ,  образовалась  у нея  богатая  коллекція.  Эта 
поѣздка  совсѣмъ  очаровала  нашу  художницу.  Сильныя  салсрскія 
коровы  прекрасной  рыжей  масти,  съ  ихъ  мощными  формами;  бога- 
тыя пастбища,  перерѣзанныя  и усѣянныя  обрывистыми  скалами 
и камнями;  крутые  скаты  горъ,  мѣстами  поросшіе  густымъ 
верескомъ,  выгорѣвшимъ  отъ  палящихъ  солнечныхъ  лучей; 
вдали  голубыя  очертанія  Пюи-де-Дома,  Пломба-дю-Канталя  и 
Пюи-Гріу  сообщали  величіе  мѣстности,  богатство  красокъ  ко- 
торой наполняло  восторгомъ  душу  художницы  и доставило  ей 
обильный  матеріалъ  для  работъ,  выставленныхъ  въ  салонѣ 
1847 — 1848  года.  Въ  этомъ  же  году  явилось  въ  салонѣ  и нѣ- 
сколько ея  бронзъ. 

Работы  эти.  оправдали  ожиданія,  возлагавшіяся  на  нес  по- 
слѣ выставленныхъ  ею  предъ  тѣмъ  картинъ,  удостоенныхъ  въ 
1845  году  золотой  медали  третьяго  класса.  Извѣстіе  объ  этой 
первой  наградѣ  дошло  до  Р.  Бонеръ  неожиданно,  въ  то  время, 
когда  она  находилась  въ  Бордо.  Въ  1848  году,  выставочное 
жюри  салона  присудило  ей  прямо  первую  золотую  медаль. 
Вслѣдъ  за  этой  наградой,  множество  поздравленій  посыпалось 
на  художницу,  на  ея  друзей  и,  особенно,  на  ея  отца,  съ  гор- 
достью видѣвшаго,  что  его  Роза  быстрыми  шагами  приближается 
къ  высокому  посту  въ  средѣ  художниковъ.  Знаменитѣйшіе  изъ 
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тогдашнихъ  жпволисцевъ  стремились  лично  высказать  ей  по- 
хвалу, и,  между  ними,  такія  лица,  какъ  О.  Верпе,  Поль  Дела- 
рошъ, Браскасса  и Леонъ  Копьё,  поспѣшили  предложить  ей  свою 
поддержку  и совѣты  въ  дальнѣйшихъ  ея  трудахъ.  Послѣднее 
обстоятельство,  вѣроятно,  и было  причиной  того,  что  Розу  Бойеръ 
считали  въ  чужихъ  краяхъ  ученицей  Конье.  Разумѣется,  она 
была  очень  рада  пользоваться  его  опытными  указаніями  и всегда 
съ  благодарностью  признавала  принесенную  имъ  пользу;  но  един- 
ственнымъ ея  учителемъ  былъ  отецъ.  Поэтому  каталогъ  са-. 
лона  на  185  3 г.  совершенно  ошибочно  называетъ  ее  ученицею 
Конье. 

Все  семейство  Бойеръ  жило  тогда  вмѣстѣ,  на  улицѣ  Рум- 
форъ,  гдѣ  Роза  превратила  свою  мастерскую  въ  настоящій 
звѣринецъ.  На  окнахъ  висѣли  клѣтки  съ  птицами;  углы  мастер- 
ской были  заняты  курами,  утками,  голубями,  оживлявшими  это 
убѣжище  своимъ  кудахтаньемъ,  кряканьемъ  и воркованіемъ;  въ  со- 
сѣдней комнатѣ  помѣщались  пара  овецъ  и коза,  вѣроятно,  крайне 
удивившіяся  своему  переселенію  съ  зеленаго  деревенскаго  луга 
на  шестой  этажъ  городскаго  дома.  Животныя  и птицы  служили 
натурщиками  для  молодой  художницы,  и можно  себѣ  представить, 
съ  какою  любовью  заботилась  она  о нихъ.  Братья  Розы  еже- 
дневно водили  овецъ  и козъ  въ  «Долину-Монсо» , уединенія  ко- 
торой еищ  не  успѣли  тогда  нарушить  предпріимчивые  строители.^ 
Странно  было  видѣть,  какъ  эти  животныя  спускались  и подни- 
мались по  лѣстницѣ  въ  шестой  этажъ,  покорно  слѣдуя  за  сво- 
ими юными  вожаками. 

Огюстъ  Бонеръ  также  занимался  живописью  и съ  1843  года 
выставляла^  свои  картины  въ  салонахъ.  РІзидоръ  упражнялся  въ 
скульптурѣ,  а Жюльетап,  переѣхавшая  въ  Парижъ,  также  брала 
уроки  живописи  у своего  отца.  Въ  каталогѣ  салона  1848  года, 
имена  всѣха>  членова:>  семейства  значились  рядома^.  Молодые 
люди  рабоапли  бокж  о бока>,  нода:>  надзоромъ  старика-Бонера, 
съ  гордостью  вндѣвпіаго  вокруіт,  себя  эаю  молодое  поколѣніе 
художниковъ,  обязанное  своимъ  художественныма^  образованіема> 
ему  одному  и обѣщавшее  озаргггь  его  имя  блескомъ  славы,  ко- 
'горой  не  суждено  было  достигнуть  ему  самому.  По  вечерамъ, 
всѣ  усаживались  вокруга:.  большаго  стола,  и въ  то  время,  кака> 
осапльные  рисовали  при  свѣа^ѣ  лампа:>,  кто-нибудь  читалъ  вслухл:, 
романа^  Вальтера  Скогаті,  или  какое-либо  другое  новоизданное 
сочиненіе. 

Въ  а^у  пору  выходили  вь  свѣтъ  романы  Жоржь-Заидъ.  Ея 
проса'ыя,  трогательныя  описанія,  полныя  поэзіи  и правды,  воз- 
буждали въ  Розѣ  восторгъ.  Въ  своемъ  пылкомъ  воображеніи,  ома 
ашка,  живо  воспроизводила  разсказываемыя  писательницею  сцены, 
какъ-будаю  бы  онѣ  происходили  предл:.  нею  въ  дѣйствитель- 
ности, и покрывала  бумагу  рисунками,  коі'орые  могли  служітгь 
отличныі\ги  иллюстраціялпі  ка>  прочитаниьпма,  романамъ.  Если 
сравнивать  произведенія  Жоржь-Зандь  и Розы  Бонера>,  го 
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нельзя  не  прнзнаіь,  что  между  обѣими,  вполнѣ  самостоятель- 
ными художницами,  хотя  и нѣтъ  полной  аналогіи,  однако  есть 
все-таки  много  общаго.  Каіа>  въ  описаніяхъ  знаменитой  рома- 
нистки, такл:.  и въ  картинахЛі  нашей  артистки,  замѣчаешь  одну 
и ту  же  с'грастную  любовь  ко  всему  прекрасному  и поэтичному 
въ  природѣ,  то  же  исканіе  правды,  то  же  искреннее  чувство,  ту 
же  деликатную  обработку  сюжетовъ.  Подобной  же  общей  чертой 
у обѣихъ  является  любовь  къ  деревнѣ,  и обѣ  одинаково  ревно- 
стно наблюдаютъ  и изучаютъ  деревенскую  жизнь.  При  взглядѣ  на 
«Нивернейскихъ  пахарей» , можно  признать  эту  картину  вопло- 
щеніемъ прочувствованнаго,  правдиваго  описанія  утра  въ  на- 
чалѣ первой  главы  «Маге  аи  ВіаЫе»,  а именно  тѣхъ  страницъ, 
на  которыхъ  рисуется  Жерменъ,  идущій  за  плугомъ  и вывора- 
чивающій его  желѣзомъ  комья  глинистой  почвы,  надъ  которою 
стелется  паръ  подъ  лучами  восходящаго  солнца. 

«Нивернейскіе  пахари»  были  исполнены  Розой  Бонеръ,  не- 
сомнѣнно, подъ  впечатлѣніемъ  означеннаго  романа  и поѣздки  въ 
Нивернё.  Художница  приняла  приглашеніе  одной  изъ  ученицъ 
своего  отца  и своей  собственной,  Матье,  жившей  вблизи  Ниверна, 
провести  у пея  лѣто  1848  г.,  и здѣсь  выработала  идею  своей 
буду  идей  картины. 

Около  этого  времени,  отецъ  Розы  былъ  назначенъ  директо- 
ромъ женской  рисовальной  школы  въ  улицѣ  Туренъ,  въ  С.-Жер- 
менскомъ  предмѣстьѣ.  Произошло  это  такимъ  образомъ:  съ 

1830  г.  Бонеръ  примкнулъ  къ  соціалистическому  движенію  С. -Си- 
мона и Анфантена,  идеи  которыхъ  о всемірномъ  братствѣ  и вза- 
имной помопці  соблазняли  въ  ту  пору  многіе  выдаюнцеся  умы.  Бо- 
неръ, участвуя  въ  собраніяхъ  сенъ-спмонпстовъ  въ  Менильмонта- 
нѣ,  познакомился  съ  замѣчательными  лицами,  входившими  вт> 
составъ  этого  общества,  между  прочимъ,  съ  Перейромъ,  Арле- 
сомъ,  Дюфуромъ,  Карно,  Леверрье,  Талабб,  Эйхталемъ,  Олендомъ- 
Родригомт^,  Базаромъ,  Огюстомъ  Контомъ  и Фелисьеномъ  Да- 
видомъ. Когда  общество  распалось,  почти  всѣ  члены  его  достигли 
высокаго  положенія  въ  свѣтѣ,  и Бонеръ,  не  смотря  на  свое  не- 
важное, сравнительно  съ  его  друзьями,  обищетвенное  значе- 
ніе, остался  съ  ними  въ  самыхъ  дружескихъ  отношеніяхъ.  Ре- 
волюція 1848  г.,  отразившая  идеи  сенъ-симонистовъ,  выдвинула 
на  первый  планъ  многихъ  изъ  людей,  принадлежавшихъ  къ  ме- 
нильмонтанскому  'кружку,  и было  естественно,  что  они  позабо- 
тились о судьбѣ  прежняго  своего  друга,  бѣднаго  рисовальнаго 
учителя.  Благодаря  имъ,  онъ  получилъ  упомянутую  дол'жность 
директора  'женской  рисовальной  школы. 

Вслѣдствіе  этого,  Бонеръ  переѣхалъ  изъ  ул.  Румфортъ  въ 
ул.  Туренъ,  въ  С.  Жермёнскомъ  предмѣстьѣ,  неподалеку  оть 
Медицинской  Школы.  Около  того  времени  у него  родился  отъ 
втораго  брака  еще  сынъ,  Германъ.  Къ  несчастью,  въ  новой 
квартирѣ  не  оказалось  мѣста  для  мастерской  Розы  Бонеръ,  и 
худо'укница  была  припу'укдена  искать  для  себя  помѣщенія  вь 
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окрестностяхъ  Парижа.  Она  нашла  въ  Кие  сіе  ГОііезІ  мастерскую, 
достаточно  просторную  для  того,  чтобы  свободно  писать  задуман- 
ную ею  большую  картину.  Это  были  «Нивернейскіе  пахари». 
Она  написала  ихъ  въ  теченіе  зи.мы  1848 — 49  гг.  и выставила  въ 
салонѣ  1849  г.  Тогда  Бонеръ  сильно  страдалі^  болѣзнью  сердца, 
не  позволявшей  ему  выходить  изъ  до.му,  а потому  онъ  не  имѣлъ 
возможности  помогать  Розѣ;  но  трудно  было  ему  устоять  про- 
тивъ желанія  видѣть  картину,  похвалы  которой  слышалъ  онъ  отъ 
своихъ  дѣтей  и друзей.  Собравъ  послѣднія  силы,  онъ  отправился 
въ  мастерскую  дочери.  Передъ  ея  произведеніемъ,  его  волненію 
не  было  границы,  и глаза  его  наполнились  слезами  восторга. 
Послѣ  этого  онъ  уже  не  чувствовалъ  горечи  даже  при  мысли  о 
своей  близкой  смерти.  Счастье  его  было  полно:  ему  суждено 
было  увидѣть  свою  дочь,  свою  любимую  ученицу,  передъ  ея 
шедевромъ,  ставившимъ  ее  разомъ  на  одинъ  уровень  съ  вели- 
чайшими мастерами.  Онъ  умеръ  вскорѣ  послѣ  того,  въ  мартѣ 
1849  года. 

«Нивернейскіе  пахари»  окончательно  упрочили  репутацію 
Розы  Бонеръ.  Правительство  выразило  желаніе  пріобрѣсти  эту 
картину  для  Люксаибургскаго  музея,  но  французскіе  финансы 
находились  въ  то  время  не  въ  цвѣтущемъ  положеніи,  вслѣдствіе 
чего  министерство  изящныхъ  нскуствъ  могло  предложить  за 
картину  неболѣе  3000  франковъ  — цѣну,  во  всякомъ  случаѣ, 
крайне  умѣренную.  Тѣмъ  неменѣе,  художница  согласилась 
на  нес. 

По  с.мсрти  отца.  Роза  заняла  мѣсто  директрисы  женской 
рисовальной  школы  п при  исполненіи  обязанностей,  связанны.хл, 
съ  этою  должнос'гью,  пользовалась  помощью  сестры  своей, 
Жюльетты.  Она  стояла  во  главѣ  школы  до  1860  г.;  послѣ  от- 
каза ея  въ  этомъ  году  отъ  званія  директрисы,  она  была  все- 
такп  оставлена  почетной  попечительницей  этого  заведенія. 

Еще  раньше,  чѣмъ  задуманы  были  «Нивернейскіе  пахари», 
Р.  Бонерл^  имѣла  обыкновеніе  посѣщать  парижскія  бойни,  слі 
цѣлью  дѣлать  этюды  и эскизы  для  свои.хл>  будущихъ  картинъ, 
н занималась  ламъ  элтімъ  дѣломъ  въ  присутствіи  мясниковъ, 
не  избѣгая  видѣть  самыя  отвратительныя  сцены.  Однако,  въ  этомъ 
случаѣ  се  сопровождали  л'уда  бралш  и мадемуазель  Мика,  ея  пре- 
данный другл,  и бывшая  ученица,  постоянно  жившая  съ  нею 
до  самой  своей  смерти,  послѣдовавшей  въ  скоромъ  вре.мени. 

УспѣхЛі  «Пахарей»  внушилъ  Р.  Бонерлі  мысль  исполнить 
каргину  еще  большаго  размѣра.  Наша  арлиелка  была  тогда  въ 
полномл.  разцвѣтѣ  снль,  и ея  предпріимчивость  нс  усл'рашплась 
предпріятія,  предлэ  когорымлі  отсгупплл>  бы  самый  смѣлый 
художпиклэ  - мужчина.  Она  задумала  написать  «Парижскій  кон- 
скій рынокъ»  и сл>  ЭЛОЮ  цѣлью  сдѣлала  множество  этюдовъ  ло- 
шадей, предосгавлснны.хл>  въ  ея  распоряженіе  ея  друзьями.  Но  для 
успѣшнаго  выполненія  картины  было  необходимо,  чл'обы  худож- 
ница сама  посѣщала  рынокъ  и изучила  различныя  породы  и 
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характерныя  особенности  лошадей,  приводившихся  на  продажу. 
При  ея  добросовѣстнос'ги  и величайшей  правдивости,  такое  по- 
сѣщеніе казалось  ей  обязанностью  въ  отношеніи  нскуства.  Но, 
къ  сожалѣнію,  она  убѣдилась  горькимъ  опытомъ  на  скотобой- 
нях'ь,  какія  неудобства  и непріятности  можетъ  навлечь  на  нее 
женскій  кос'і'юмл>,  если  бы  она  стала  являться  въ  немъ  среди 
барышниковъ  II  грубаго  люда,  обыкновенныхъ  посѣтителей  кон- 
скаго рынка.  Поэтому,  чтобы  заниматься  этюдами  безъ  затруд- 
неній II  не  обраи;ать  на  себя  общаго  вниманія,  она  рѣиіилась 
надѣть  мужское  платье.  Ея  мужеобразное  лицо,  вмѣстѣ  съ 
коротко-остриженными  волосами,  способствовали  мистификаціи. 
Планъ  Розы  удался  до  такой  степени,  что  барышники,  среди 
которыхъ  она  дѣлала  свои  этюды,  принимали  ее  за  молодого 
художника,  изучающаго  лощадей.  Имъ  льстило,  что  она  рисо- 
вала ихъ  лучшихъ  скакуновъ,  и они  охотно  заставляли  послѣд- 
нихъ позировать  II  гарцовать  передъ  нею.  Такимъ  способомъ 
получила  она  возможность  спокойно  вести  свою  работу  и заго- 
товлять эскизы  для  будущей  большой  картины. 

Изъ  предыдущаго  видно,  почему  Р.  Бонеръ  впервые  надѣла 
мужское  платье.  Сдѣлала  она  это  не  изъ-за  пусгаго  стремленія 
къ  эксентричности,  какъ  замѣчали  нѣкоторые.  Жизнь  ея,  про- 
шедшая вдали  отъ  свѣтскаго  шума,  въ  столь  любимохмъ  ею  мир- 
номъ уединеніи,  уже  сама  по  себѣ  является  достаточнььмъ  опро- 
верженіемъ этого  оскорбительнаго  предположенія  и съ  несо- 
імнѣнностью  доказываетъ,  что  художница,  менѣе  чѣмъ  кто- 
либо  иной,  желала  отличиться  капризной  особенностью.  Тѣмъ 
нсхменѣс  справедливо,  что,  раз'ь  надѣвши  мужской  костюмъ, 
очень  удобный  особенно  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  приходилось 
лазить  иа  лѣстницу,  наир,  при  исполненіи  большихъ  картинъ, 
Р.  Бонеръ  уже  никогда  не  разставалась  съ  этимі.  костюмохмъ 
во  время  работы.  Но  въ  публикѣ  она  появлялась  нсииачс,  какъ 
въ  женскОіМЪ  платьѣ. 

Какъ  на  іисстохмі,  этажѣ  на  улицѣ  Румфортіх,  такъ  и въ  ма- 
стерской на  Кпе  (1е  ГОііевІ,  гдѣ  художницѣ  было  и просторнѣе,  и 
удобнѣе,  она  держала  животнььхъ,  которьими  пользовалась,  какъ 
хмоделями.  В'ь  этой  уединенной  части  окрестностей  Л юксанбурга, 
въ  глубинѣ  дома,  гдѣ  безмолвіе  нарушалось  только  блеяніемъ 
овцы  или  ржаніемъ  лошади,  Р.  Бонеръ  всецѣло  погружалась  въ 
свою  работу.  Въ  хмаѣ  1852  г.,  одинъ  журналистъ,  получившій 
рѣдкую  привилегію  посѣтить  студію  артистки,  писалъ  о ней: 
«Огромпыіі  холстъ,  па  которохмъ  нѣтд,  еще  и признаков!,  нача- 
той рабо'гы,  занимает!,  собою  всю  ширину  мастерской.  Пред- 
пріимчивая молодая  художница  собирается  писа!ъ  картину,  ко- 
торую называетъ  въ  шутку  «парѳеионским!.  фризохмъ» . Для  нея 
уже  сдѣлала  она  нѣсколько  замѣчательныхъ  этюдовъ  лошадей. 
Кд'о  взгляне!!.  на  ея  тщедушную,  маленькую  фигуру,  сгояидую  у 
огромнаго  холста,  тогъ  можетъ  вообразить  себѣ,  чго  громадная 
затѣя  не  по  ея  силамъ;  но,  вглядѣвшись  въ  открытыя,  энергии- 
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ныя  черты  ея  лица,  видя  ея  высокій  лобъ,  густые,  осі'рнжен- 
ііые  помужскіі  волосы,  ея  темные,  быстрые,  сверкающіе  глаза, 
перестанешь  сомнѣваться  и поймешь,  что  этою  женщиною  ру- 
ководятъ въ  работѣ  не  безразсудная  дерзость,  а возвышейное 
стремленіе  и сознаніе  собственной  силы». 

«Конскій  рынокъ»  былъ  выставлен!:,  въ  салонѣ  1833  г. 
Картина  эта,  громаднѣйшая  между  произведеніями  живопис- 
цевъ животныхъ,  и въ  которой  лошади,  хотя  и написанныя 
въ  7з  натуры,  кажутся  натуральнаго  роста,  сдѣлалась,  какъ  это 
бываетъ  со  всѣми  первоклассными  произвсденія.%ні  искуства,  пред- 
метомъ горячихъ  споровлэ.  Успѣхъ  ея  былъ  неслыханный:  худож- 
ница получила  всѣ  отличія,  присуждаемыя  послѣ  салона,  и ея 
произведенія  были  объявлены  на  будущее  время  не  подлежащи- 
ми, для  принятія  ихъ  на  выставку,  разсмотрѣнію  со  стороны 
жюри.  Эта  исключительная  почесть  была  величайшей  награ- 
дою для  художницы. 

Картина  сильно  понравилась  Наполеону  ІИ,  и онъ  выра- 
зилъ желаніе  пріобрѣсти  се  въ  свою  собственность.  Нтобы  уго- 
дить императору,  министрь  изящны.хъ  искуствъ  вступилъ  съ 
Р.  Бонеръ  въ  переговоры  относительно  покупки  ея  произведенія; 
но  предложенная  имъ  цѣна  была  гораздо  ниже  той,  какую  тре- 
бовала художница.  Свиданіе  ^нIнистра  съ  нею  не  привело  ни  къ 
какому  результату,  и картина  осталась  у нея  на  рукахъ.  Черезъ 
нѣсколько  времени,  «Конскій  рынокъ»  былъ  отправленъ  на  вы- 
ставку въ  Гентъ,  гдѣ  его  успѣхъ  былъ  неменѣе  значителенъ, 
чѣмъ  въ  Парижѣ.  Жители  Гента,  въ  благодарность  за  то,  что 
картина  погостила  въ  ихъ  городѣ,  поднесли  художницѣ  въ 
подарокъ  великолѣпный  камей,  на  которомъ  были  воспроизве- 
дено это  капитальное  твореніе.  По  закрытіи  гентской  выстав- 
ки, Роза  Бонеръ  собралась-было  привезти  картину  назадъ,  въ 
Парижъ,  въ  нанятую  незадолго  передъ  тѣмл:.  новую  мастерскую 
свою  на  Кпе  сІ’Аззаз,  когда  къ  ней  обратился  съ  предложеніемъ 
продать  это  произведеніе  нѣкій  картиноторговецъ  Гамбарт!.. 
Они  скоро  сошлись  въ  условіяхъ,  II  Га.мбартъ  сдѣлался  соб- 
ственникомъ дивной  картины.  Сначала  онл>  возилъ  ее  для  показа 
по  Англіи,  а потомл^  вл^  Америку,  гдѣ  и продалъ  одному  богатому 
любителю  искуства.  Въ  настоящее  время  «Конскій  рынокъ» 
украшаетъ  собою  Ныо-Іоркскій  музей.  По  просьбѣ  Гамбарта, 
Р.  Бонеръ  сдѣлала  два  повторенія  этой  картины,  изъ  которы.хъ 
одно  находится  теперь  въ  Лондонской  Національной  Галереѣ. 

Въ  185  3 году,  Бонеръ  явилась  на  всемірную  выставку  съ  кар- 
тиною, заказанною  ей  французскимъ  правительствомъ  и служа- 
щею панданомъ  къ  «Нивернейскимъ  пахарямъ».  Картина  эта, 
изображающая  покосл:.,  дослщвила  художницѣ  первоклассную 
медаль  н,  послѣ  непродолжительнаго  пребыванія  своего  вл:.  Люк- 
санбургскомъ  музеѣ,  была  перемѣщена  въ  Луврл>. 

-Въ  люмъ  же  году,  Р.  Бонерл^  носѣл  ила  Пиренеи.  Уже  давно 
хотѣлось  ей  взглянула^  на  величесл'венную  н живописную  страну, 
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красотами  которой  она  бредила  заранѣе.  Она  направилась  въ  окре- 
стности Люза,  С. -Сопера  и Конфранка  и добралась  до  испанскаго 
склона  горъ,  порою  останавліпзаясь  на  пути  для  того,  чтобы 
переносить  на  полотно  виды,  особенно  поражавшіе  ея  взоры. 
Изъ  этого  путешествія  она  возвратилась  съ  богатымъ  запасомъ 
Э'і'юдовъ,  которые  впослѣдствіи  доставили  ей  благодарный  ма- 
теріалъ для  многихъ  картин!.. 

«Конскій  Рынокъ»,  въ  теченіе  нѣсколькихъ  мѣсяцсрп.  стран- 
ствовавшій по  важнѣйшимъ  городамъ  Англіи,  сдѣлалі.  имя  Розы 
Бонеръ  популярнымъ  среди  англичанъ,  когорыс  любовались  имъ 
съ  энтузіаз.момъ.  Вслѣдствіе  этого,  художница  получила  множе- 
ство приглашеній  посѣтить  Англію  и Шотландію;  она  согласилась 
на  путешествіе  въ  эти  страны  тѣмл.  охотнѣе,  что  ей  памятны 
были  милые  вечера  въ  улицѣ  Рѵмфоріч.,  когда  романы  Валь- 
'гера  Скотта  читались  вслухъ  во  время  занятій  рисованіемъ,  и 
не  изгладилось  сильное  впечатлѣніе,  произведенное  на  ея  вообра- 
женіе живописными  разсказа.ми  шотландскаго  романиста.  Кро.мѣ 
того,  ей  очень  хотѣлось  поближе  познакомиться  съ  работами 
знаменитаго  англійскаго  живописца  животныхъ  Ланднра. 

Р.  Бонеръ  отправилась  въ  Англію  въ  августѣ  1856  г.,  и 8 
числа  того  же  мѣсяца  уже  передавала  своей  сестрѣ  первыя  впе- 
чатлѣнія путешествія.  «Переѣздъ — писала  она — былл.  очень  прі- 
ятенъ, так'ь  какъ  никто  не  страдалъ  морскою  болѣзнью.  Я по- 
пала въ  загородный  домъ  г.  и г-жи  Га.мбартъ.  Англія,  право, 
страна  прелсс'і'ная,  хотя  и нѣсколько  монотонная.  Всюду  здѣсь 
видиіиь  роскошныя  нивы  и прекрасныя  деревья;  дубы  здѣсь — 
почти  черные,  чт5  придаетъ  особенный  характеръ  пейзажу. 
Вчера  я была  въ  Виндзорскомъ  паркѣ,  гдѣ  попадаются  деревья 
столь  же  почленныхъ  лѣгъ  и раз.мѣра,  какъ  и въ  Фонтенебло. 
Вл>  этом  ь паркѣ  па  голкнулась  я на  очень  хоро^ненькій  сюжетъ 
для  карлтіны:  подъ  болыиимь  дубомъ  собралось  стадо,  штукъ 
около  двухсотъ,  ланей.  Мы  остановили  экипажъ,  и я,  вмѣстѣ  сл. 
г.  Гамбаргомл.,  попробовала  подойдти  поближе,  чл'обы  разсмо- 
трѣть эгихъ  милыхъ  животныхъ.  Представь  себѣ  мое  удивленіе: 
вмѣсто  того,  чтобы  спугнуть  ихъ,  я увидѣла  са.мое  интересное 
зрѣлище:  всѣ  са.мцы,  со  своими  красивыми  рогами,  которые  они 
носял'л.сл.  болыиимл.  благородствомл.  II  гордостью,  образовали  пря- 
мо противь  наел,  каррё,  тогда  какъ  самки  съ  дѣтьми  поспѣшили 
укрыться  за  этой,  высл'упившей  впередъ,  охраною.  Чтобы  испы- 
лать  дѣйствіе  нашихл.  движеній  на  стадо,  мы  направились  влѣво; 
всѣ  са.мки  перебѣжали  направо,  а са.мцы  пристально  слѣдили 
за  нашими  движеніями.  Не  могу  разсказать  гебѣ,  какая  чудес- 
ная была  эта  картина,  и какъ  мнѣ  было  весело  с.мотрѣть  на 
эту  военную  эволюцію,  внушенную  ланямл.  инстинктомъ  при 
видѣ  угрожающей  опасности.  Мы  намѣреваемся  л'акже  осмот- 
рѣть старый  лѣсъ,  столь  прославленный  подвигами  Робина  Гуда. 
Говорялч.,  тамъ  есл'ь  деревья,  уцѣлѣвшія  еще  огъ  его  вре.менп. 
Къ  несчастью,  здѣсь  идутъ  посгоянпые  дожди,  а вл.  Шотландіи, 
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какъ  Я слышала,  еще  гораздо  хуже;  поэтому  я начинаю  прини- 
мать мѣры  на  случай  дурной  погоды». 

Англійскіе  ландшафты  произвели  на  путешественницу  силь- 
ное впечатлѣніе,  но  особенно  восхитила  ее  поѣздка  въ  Шот- 
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ландію.  Суровая  и меланхолическая  природа,  озера,  одѣтыя  ту- 
маномъ горы  II  живописныя  стада  этой  страны  много  говорили 
воображенію  художницы. 
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Посѣщеніе  Шотландіи  пробудило  въ  ея  душѣ  впечатлѣнія, 
которыя  испытывала  она  прежде,  при  чтеніи  романовъ  Вальтера 
Скотта,  II  впослѣдствіи,  когда  работала  она  надъ  эскизами  и 
этюдами  дикихъ  шотландскихъ  видовъ,  въ  умѣ  ея  оживали  пре- 
красныя описанія  знаменитаго  романиста.  Какль  въ  Англіи,  такъ 
II  въ  Шотландіи,  она  нашла  радушный  пріемъ  и собрала  бога- 
тый запасъ  этюдовъ  для  лучшихъ  изі.  своихъ  послѣдующихъ 
картинъ.  Съ  сожалѣніемъ  разсталась  она  съ  этими  страна.ми  и 
возвратилась  въ  Парижъ. 

Суетливая  парижская  жизнь,  среди  которой  обп^ественныя 
условія  мѣшали  .художественнымъ  занятіямъ,  и неудобство  дер- 
жать около  себя  животныхъ,  необ.ходп.мыхъ  для  этюдовъ,  побудили 
Р.  Бонеръ  избрать  себѣ  резиденціей  такое  .мѣсто  въ  окрест- 
ностя.хъ  Парижа,  гдѣ  можно  было  спастись  отъ  докучливыхъ 
посѣтителей  и,  въ  деревенской  тиши,  вдалекѣ  отъ  требованій 
свѣтской  жизни,  предаваться  .художественно.му  труду.  Она  наняла 
для  себя  помѣщеніе  на  фер.мѣ  Шевіілліі,  близъ  Бургъ-ла-Рена, 
неподалеку  отъ  Парижа,  и перенесла  туда  павильонъ,  въ  кото- 
ромъ работала  при  женской  рисовальной  школѣ.  Хозяинъ  фермы 
охотно  предоставилъ  въ  ея  распоряженіе  свои.хі,  лошадей,  ко- 
ровъ II  овецъ,  такъ  что  она  и.мѣла  здѣсь  все,  что  только 
сельская  жизнь  могла  дать  для  ея  работы.  Близость  къ  Парижу 
представляла  также  не.малое  удобство  и нс  мѣшала  художницѣ 
исполнять  обязанности  по  рисовальной  школѣ,  директрисой 
которой  она  продолжала  оставаться.  Однако,  занятія  въ  школѣ 
отни.маліі  у нея  много  драгоцѣннаго  вре.мени  и сильно  стѣсняли 
ея  свободу.  Вслѣдствіе  этого,  она,  въ  1860  г.,  отказалась  отъ 
должности  директрисы,  въ  намѣреніи  совсѣмъ  удалиться  въ  де- 
ревню II  нераздѣльно  предаться  тамъ  живописи  среди  своихъ 
любимыхъ  животны.хъ.  Около  Фонтенебло,  въ  наи.менѣе  извѣст- 
ной и посѣщаемой  части  столь  привлекательнаго  тамошняго 
лѣса,  пріискала  она  до.мъ  и паркъ,  совершенно  соотвѣтствовав- 
шіе ея  любви  къ  уединенію.  Опа  наняла  для  себя  эту  усадьбу  и 
построила  въ  ней  большую  .мастерскую.  Съ  тѣ.хъ  поръ  .худож- 
ница жила  здѣсь  почти  постоянно. 

Въ  ту  пору,  Фонтенебло  п Ко.мпьень  были  люби.мы.ми  лѣт- 
ни.ми  резиденція.міі  Наполеона  III.  П.мператргща  Евгенія  также 
очень  любила  эти  мѣста.  На  лѣтніе  мѣсяцы  весь  дворъ  пере- 
селялся въ  Фонтенебло,  причемъ  древній  дворецъ  Франциска  I 
II  Людовика  XIV  дѣлался  свидѣтеле.мъ  такой  же  блестящей 
жизни,  какъ  II  въ  старые  годы. 

Вслѣдствіе  этого.  Роза  Бонеръ,  вопреки  любви  своей  къ 
уединенію,  была  принуждена  возобновить  сношенія  съ  тѣми 
лицами  и.мператорскаго  двора,  съ  которыми  была  знако.ма  въ  Па- 
рижѣ, а также  и съ  тѣ.ми  людьми,  которые,  узнавт>  объ  ея  пребы- 
ваніи въ  близкомъ  сосѣдствѣ,  въ  замкѣ  Би,  рѣшались  посѣщать 
знаменитую  художницу  въ  ея  мастерской.  Въ  Фонтенебло  от- 
носились къ  ней  всегда  съ  глубоки.мъ  уваженіемъ,  и ей  дано 
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было  разрѣшеніе  охотиться,  сколько  угодно,  въ  заповѣдномъ 
лѣсу.  Р.  Бонеръ,  страстно  любя  охоту  и будучи  отличной 
наѣздницей,  не  преминула  воспользоваться  полученнымъ  дозво- 
леніемъ. 

Въ  іюлѣ  1864  г.,  во  время  пребыванія  двора  въ  Фонтенебло, 
императрица  Евгенія,  прекрасно  знавшая  талантъ  художницы 
по  ея  произведеніямъ,  пожелала  познакомиться  съ  нею  лично. 
Въ  одну  изъ  своихъ  прогулокъ  по  лѣсу,  она  нежданно  явилась 
къ  художницѣ  и застала  ее  зо  мольбертомъ,  съ  кистями  и 
палитрой  въ  рукахъ;  посмотрѣвъ,  какъ  она  работаетъ,  Евгенія 
сказала  ей  очень  милый  комплиментъ  и,  при  разставаньи,  зака- 
зала ей  картину  для  своей  собственной  коллекціи.  Это  посѣ- 
иденіе  дало  случай  императрицѣ  оцѣнить  всю  громадность 
таланта  Бонеръ  и узнать  ея  умъ  и благородный  харак”геръ. 
Супруга  Наполеона  III  захотѣла  почтить  ее  какимъ-либо  отли- 
чіемъ, достойнымъ  женщины,  сдѣлавшей  такъ  много  для  просла- 
вленія своего  пола,  и просила  для  нея  у императора  крестъ 
Почетнаго  Легіона.  До  того  времени,  женщины  получали  этотъ 
орденъ  неиначе,  какъ  за  храбрость  и подвиги  милосердія,  такъ 
что  пожалованіе  его  художницѣ  только  за  ея  талантъ  было  не- 
слыханной новостью.  Поэтому  желаніе  императрицы  встрѣтило 
сильное  сопротивленіе  со  стороны  совѣтниковъ  Наполеона  ПІ; 
онъ  колебался  и,  насколько  могъ,  откладывалъ  рѣшеніе  вопроса. 
Хотя  ему  самому  хотѣлось  пожаловать  художницѣ  этоі^ъ  ор- 
денъ, однако  онъ  затруднялся  поступить  вопреки  мнѣнію  своихъ 
приближенныхъ. 

Императрица,  тѣмъ  неменѣе,  не  покидала  своего  намѣренія. 
Въ  слѣдующемі»  году,  императоръ  отправился  въ  Алжиръ,  и на 
время  его  отсутствія  правительницею  Франціи  осталась  импе- 
ратрица. Пользуясь  этимъ  благопріятны.мъ  случаемъ,  она  рѣши- 
лась употребить  свою  временную  власть  въ  пользу  художницы. 
Между  тѣмъ,  Р.  Боперъ  совершенно  не  знала,  какую  честь,  на- 
перекоръ сильной  оппозиціи,  готовится  оказать  ей  ішпера- 
трица.  Въ  началѣ  іюня,  императрица  отправилась  въ  Фонте- 
небло, предполагая  провести  тамъ  нѣсколько  дней  въ  ожиданіи 
возвращенія  императора;  она  извѣстила  Р.  Бонеръ,  что  заѣдетъ 
къ  ней  въ  Би  взглянуть  на  эскизъ  заказанной  ею  картины. 
Въ  назначенный  день,  утромъ,  художница  еще  приготовлялась 
встрѣтить  высокую  гостью,  когда  узнала,  что  императрица  и ея 
свита  уже  прибыли  въ  замокъ  и идутъ  въ  мастерскую.  День 
былъ  очень  жаркій,  а потому  императрица,  желая  воспользо- 
ваться утренней  прохладой,  выѣхала  изъ  дворца  нѣсколькими 
часами  раньше,  чѣмъ  предполагала.  Художница,  застигнутая 
враерлохъ,  наскоро  застегнула  на  себѣ  блузу,  которую  посто- 
янно носила  за  работой  и которую  уже  некогда  было  замѣнить 
болѣе  наряднымъ  костюмомъ,  и въ  такомъ  видѣ  явилась  передъ 
императрицей.  Послѣ  нѣсколькихъ  дружескихъ  словъ  и похвалъ 
этюдамъ  для  предположенной  картины,  ея  величество  открыла 
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маленькій  футляръ,  находившійся  въ  рукахъ  ея  камергера,  до- 
стала оттуда  крестъ  Почетнаго  Легіона  и прикрѣпила  его  на 
груди  Р.  Бонеръ  булавкой,  взятой  отъ  одной  изъ  придворныхъ 
дамъ,  такъ  какъ  въ  мастерской  булавокъ  не  оказалось.  Легко 
представить  себѣ,  какъ  удивилась  художница  и какъ  была  тро- 
нута при  видѣ  ордена,  пожалованнаго  ей  столь  неожиданно  и 
съ  такою  любезностью.  Императрица  поцѣловала  ее,  сказавъ, 
что  считаетъ  за  счастье  выразить  такимъ  образомъ  свое  ува- 
женіе къ  ея  таланту,  которымъ  сама  гордится,  какъ  женщина, 
и что  въ  ту  минуту,  въ  лицѣ  Розы,  она  чествуетъ  и женщину, 
и художницу.  Приказъ  о награжденіи  артистки  орденомъ  по- 
явился 1 1 іюня  въ  (Лоигпаі  ОШсіеЬ . Въ  тотъ  же  день  императоръ 
вернулся  изъ  Алжира  и нашелъ  императрицу  въ  Фонтенебло. 

Вскорѣ  послѣ  полученія  ордена,  Р.  Бонеръ  удостоилась 
приглашенія  на  обѣдъ  къ  ихъ  величествамъ.  Это  былъ  знакъ 
особой  милости,  казавшійся  строгимъ  блюстителямъ  придвор- 
наго этикета  равносильнымъ  пожалованію  ордена. 

Молодой  принцъ  Луи-Наполеонъ,  бывая  въ  Фонтенебло, 
также  любилъ  направлять  свои  прогулки  въ  усадьбу  художницы, 
гдѣ  и забавлялся  игрою  съ  животными,  содержавшимися  въ 
тамошнемъ  паркѣ. 

Вѣсть  о пожалованіи  Розѣ  Бонеръ  ордена  быстро  разнес- 
лась, и новая  слава  окружила  ея  имя.  Однако  это  обстоятель- 
ство не  измѣнило  ея  отношеній  къ  свѣту,  и она  продол- 
жала, попрежнему,  жить  уединенно.  И теперь  сыпались  на  нее 
почести,  хотя,  по  винѣ  враждовавшихъ  художническихъ  партій, 
на  всемірной  выставкѣ  1867  года  ей  досталась  золотая  медаль 
только  втораго  класса,  не  смотря  на  то,  что  на  эту  выставку 
было  прислано  ею  нѣсколько  превосходныхъ  картинъ.  Со  всѣхъ 
сторонъ  получала  она  знаки  отличія:  мексиканскій  императоръ 
Максимиліанъ  пожаловалъ  ей  орденъ  Санъ-Карлоса,  бельгій- 
скій король  сдѣлалъ  ее  кавалеромъ  ордена  Леопольда,  Антверпен- 
ская академія  художествъ  избрала  ее  въ  свои  члены. 

Когда  наступила  война  1870  года  со  всѣми  ея  ужасами  и 
страданіями,  гордое  сердце  художницы  болѣло  при  видѣ  не- 
счастій ея  отечества  и паденія  его  славы;  она  горько  сожалѣла, 
что  ея  полъ  не  позволялъ  ей  взяться  за  оружіе  для  защиты 
Франціи. 

При  приближеніи  шедшей  на  Парижъ  нѣмецкой  арміи  къ 
Фонтенебло,  Р.  Бонеръ  не  покинула  своего  замка;  мало  того, 
считая  позорнымъ  уклоняться  отъ  бремени,  тяжело  ложивша- 
гося на  ея  соотечественниковъ,  она  отказалась  отъ  покрови- 
тельства принца  Фридриха-Карла,  армія  котораго  заняла  эту 
мѣстность, — отказалась  даже  принять  лично  принца,  пожелав- 
шаго посѣтить  ея  замокъ;  принцъ,  ос^готрѣвъ  мастерсісую  и 
паркъ,  не  сталъ  настаивать  на  свиданіи  съ  художницей,  уважая 
въ  ней  чувство  патріотизма  и сознавая,  что  ей  было  бы  тя- 
жело видѣть  одного  изъ  побѣдителей  ея  родины. 
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Зима  1870  г.  была  очень  печальна  для  Розы  Бонеръ,  про- 
ведшей ее  въ  своемъ  уединенномъ  замкѣ,  окруженномъ  герман- 
скими войсками.  У нея  не  было  возможности  получать  вѣ- 
сти отъ  родныхъ,  изъ  которыхъ  нѣкоторые  нашли  себѣ  смерть 
въ  Парижѣ,  во  время  его  осады,  а другіе  искали  убѣжища  въ 
отдаленной  провинціи,  въ  Вандеѣ.  До  слуха  ея  доносился  громъ 
пушекъ,  бомбардировавшихъ  Парижъ,  и въ  перестрѣлкахъ  подъ 
его  стѣнами,  можетъ  быть,  участвовали  ея  братья.  Случалось, 
что  несчастные  французскіе  солдаты,  счастливо  избѣжавшіе 
нѣмецкаго  плѣна,  пробирались  черезъ  фонтенеблоскій  лѣсъ,  да- 
бы присоединиться  къ  арміи,  дѣйствовавшей  на  Лоарѣ.  Въ  ноч- 
ную пору  они  заходили  въ  замокъ,  съ  увѣренностью  найдти  въ 
немъ  радушный  пріемъ  и помощь;  отдохнувъ  и получивъ  облег- 
ченіе отъ  своихъ  страданій,  они  снова  пробирались  въ  лѣсъ.  Среди 
этого  горя  и страданій,  медленно  тянулись  мрачные  дни  ужасной 
зимы,  и Р.  Бонеръ  уже  не  находила  поддержки  и утѣшенія  въ  рабо- 
тѣ, которая  составляла  для  нея  отраду  въ  болѣе  спокойныя  времена. 

По  окончаніи  войны,  наша  художница  опять  взялась  за 
кисти  и стала  трудиться  съ  обычною  бодростью  и усидчивостью, 
не  ослабѣвавшими  даже  съ  приближеніемъ  къ  ней  старости.  Ду- 
шею  она  была  попрежнему  молода;  годы  не  повліяли  на  нее  и не 
коснулись  всей  силы  ея  воображенія  и упорнаго  исканія  прекрас- 
наго, составлявшихъ  тайну  очарованія,  производимаго  ея  созда- 
ніями. Р.  Бонеръ  постоянно  жила  въ  замкѣ  Би,  но  въ  послѣдніе 
годы  проводила  зимніе  мѣсяцы  въ  Ниццѣ,  вмѣстѣ  съ  г-жею 
Мика,  чего  требовало  слабое  здоровье  послѣдней.  Недавно  эта 
пріятельница  скончалась,  къ  величайшему  горю  художницы. 

Уже  не  участвуя  въ  ежегодныхъ  парижскихъ  салонахъ, 
Р.  Бонеръ,  тѣмъ  неменѣе,  продолжаетъ  заниматься  живописью, 
проявляя  все  новыя  и новыя  стороны  своего  таланта  въ  изо- 
браженіи всякаго  рода  животныхъ.  Дикіе  звѣри,  овцы,  лошади, 
быки  и коровы  одинаково  служили  для  нея  моделями.  Живя 
въ  Парижѣ,  она  очень  часто  посѣщала  ^а^(1іп  без  Ріапіез,  для  изу- 
ченія львовъ  и тигровъ.  Благодаря  своей  дружбѣ  съ  директо- 
ромъ музея,  И.  Жоффруа  - Сентъ  - Иллеромъ,  она  пользова- 
лась всевозможными  льготами  при  исполненіи  своихъ  этюдовъ. 
Какъ  моделью,  пользовалась  она  также  львицей,  принадлежав- 
шей одному  изъ  . ея  пріятелей.  Львица,  очень  ручная,  жила 
на  свободѣ  -въ  паркѣ,  въ  окрестностяхъ  Мелёна.  Она  была  при- 
везена изъ  Алжира  еще  львенкомъ  и отличалась  необыкновен- 
ною кротостью.  Въ  паркѣ,  она  играла  съ  коровами,  гулявшими 
на  его  лужайкахъ,  любила  лежать  на  стѣнѣ,  отдѣлявшей  паркъ 
отъ  дороги,  и оставалась  тутъ  по  цѣлымъ  часамъ,  съ  любо- 
пытствомъ слѣдя  за  прохожими.  Не  смотря  на  извѣстную  всѣмъ 
кротосіъ  животнаго,  они  все-таки  ощущали,  при  видѣ  ея,  нѣко- 
торый страхъ,  хотя  львицѣ  никогда  не  удавалось  пробраться 
за  предѣлы  парка.  Р.  Бонеръ  находила  эту  львицу  очень  по- 
слушной натурщицей  и пользовалась  ею  до  конца  ея  жизни. 

12* 
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Р.  ПЕЙ  РОЛЯ, 

Въ  1880  г.,  собравшись  написать  львовъ,  она  пріобрѣла  сама 
льва  II  львицу.  Пара  чудесныхъ,  рослыхъ  звѣрей  содержалась 
въ  ея  усадъбѣ.  Но  они  далеко  не  были  такъ  кротки,  какъ  преж- 
няя львица,  II,  не  смотря^на  крѣпкія  загородки,  окрестные  жіі- 


СтАРЫЙ  МОНАРХЪ,  ЭТЮДЪ  Р,  БоНЕРЪ. 


тели,  издалека  содрогавшіеся  по  вечерамъ  при  ихъ  рычаньи,  не  безъ 
удовольствія  узнали,  что  художница,  сдѣлавъ  съ  ипхъ  нужные  этю- 
ды, подарила  ихъ  Естествеииоисторическому  Музею,  а себѣ  купила 
пару  львятъ,  въ  намѣреніи  ихъ  приручить;  но  они  жили  недолго. 


РОЗА  ПОПЕРЪ,  ЕЯ  ЖИЗНЬ  И ПРОИЗВЕДЕНІЯ. 


І8І 


Въ  1877  г.,  испанскій  консулъ  въ  Ниццѣ,  Гамбартъ,  предста- 
вилъ въ  мадридскій  музей  прекрасную  картину  Р.  Бонеръ,  изо- 
бражающую льва.  За  это  пожертвованіе,  король  Альфонсъ  XII 
наградилъ  художницу  командорскимъ  крестомъ  ордена  Изабеллы 
Католической. 

Въ  прошедшемъ  году,  «Нивернсйскіе  пахари»  красовались 
на  парижской  всемірной  выставкѣ  и,  въ  ряду  множества  нахо- 
дившихся на  ней  талантливых!,  картинъ,  поражали  свѣжестью 
и богатством!,  своихъ  красокъ,  какъ  и сорокъ  лѣтъ  тому  назадъ. 
Со  времени  исполненія  этой  юношеской  работы,  сила  вообра- 
женія и энергія  не  покидали  художницы  ни  на  минуту. 

Въ  теченіе  своей  жизни  она  вкусила  н сладость  славы,  и 
горечь  страданія;  годы  убѣлили  ея  голову,  морнціны  покрыли 
лицо,  но  безсмертное  вдохновеніе,  поставившее  ее  на  одинъ  уро- 
вень съ  величайшими  изъ  художниковъ,  сохранилось  во  всей 
свѣжести.  .Рѣдко  жизнь  художника  была  болѣе  дѣятельна, 
болѣе  блестяща,  болѣе  запечатлѣна  простымъ  и спокойнымъ 
достоинствомъ  и,  можетъ  быть,  вообще  болѣе  счастлива.  Ис- 
пытавъ въ  ранней  юности  тягость  бѣдности.  Роза  Бонеръ, 
благодаря  исключительно  своему  таланту,  достигла  независи- 
мости и богатства.  Она  пользовалась  славой,  единственной  въ 
своемъ  родѣ,  и получала  самыя  лестныя  выраженія  восторга 
со  всѣхъ  концовъ  свѣта,  нс  имѣя  приэтомъ  надобности  измѣнять 
своей  привычкѣ  къ  уединенію.  Почести  сыпались  на  художницу, 
и она  пользовалась  преимуществомъ  вкушать  обаяніе  извѣст- 
ности и,  вмѣстѣ  съ  тѣм,ъ,  сладость  тишины  и спокойствія. 
Конечно,  никто  болѣе  нея  но  заслужилъ  такого  рѣдкаго  счастья. 
Секретъ  этого  счастья  кроется  въ  любви  художницы  къ  труду 
и въ  страсти  къ  наблюденію.  Щедрая  природа  открываетъ  свои 
тайны  каждому,  кто  стремится  познать  ихъ,  кто  неустанно  и 
любовно  изучаетъ  ее.  Жизнь  Розы  Бонеръ,  окруженной  поче- 
томъ, была,  прежде  всего,  жизнью  трудовою. 


(Окончаніе  будетъ). 
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Статьи  П,  я.  АГГЕЕВА 
{Продолженіе) 


IV. 

ДПіованни-Баттиста  Арменини 

Ое  ѵегі  ргесеИі  (ІеІІа  рікига,  ІіЬгі  3. — Объ  иствноыхъ  прави.шъ  живописи,  3 книги. 

азсмотрѣнныя  нами  въ  предшествовавшихъ  стать- 
яхъ древнѣйшія  средневѣковыя  руководства  Ѳео- 
фила, Ираклія,  Діонисія  Фурнаграфіота  и Чен- 
нино-Ченніши  представляютъ,  какъ  мы  видѣли, 
только  сборники  наставленіи  или  рецептовъ  для 
приготовленія  и употребленія  матеріаловъ,  необ- 
ходимыхъ живописцу  при  его  работахъ. 

Въ  эпоху  Возрожденія  изящныхъ  искуствъ 
появились  руководства  Леона-Баттисты  Альбер- 
ти, Ліонардо  да-Винчн,  Джованни-Баттисты  Ар- 
менини и Паоло  Ломаццо,  имѣющія  уже  другой 
характеръ. 

Въ  нихъ  техника,  или,  такъ  сказать,  ремесло  живописи,  усту- 
паетъ первое  мѣсто  вопросамъ,  касающимся  творческой  силы 
человѣческаго  духа,  условій  возникновенія,  развитія  и выраже- 
нія идей  художника,  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  опредѣляется  цѣль,  къ 
которой  онъ  долженъ  стремиться,  и указываются  задачи,  подле- 
жащія его  разрѣшенію  согласно  требованіямъ  его  вѣка. 

Это  новое  направленіе  проявилось  около  половины  XV  сто- 
лѣтія, въ  сочиненіи:  «Бе  рійига»  (О  живописи)  Леона-Бат.  Аль- 
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берти,  замѣчательнаго  ученаго,  архитектора,  поэта,  живописца 
и математика,  родившагося  приблизительно  въ  1400  г.,  въ  Ве- 
неціи, и умершаго  въ  1472  г.,  въ  Римѣ. 

Основанный  на  эстетическихъ  требованіяхъ  взглядъ  Альберти 
на  живопись  не  остался  безъ  вліянія  на  послѣдуюидее  поколѣ- 
ніе писателей  и замѣтно  отразился  даже  на  извѣстномъ,  состав- 
ленномъ Л.  да-Винчи,  въ  концѣ  1 5 вѣка,  «Трактатѣ  о живописи», 
который,  во  всякомъ  случаѣ,  стоитъ,  однако,  выше  назван- 
наго сочиненія  Альберти  по  широтѣ  воззрѣнія  на  искуство  и 
по  практическому  его  пониманію. 

Альберти  не  входитъ  въ  техническія  подробности  живописи; 
у него,  точно  такъ  же,  какъ  и въ  «Трактатѣ»  Винчи,  мы  нахо- 
димъ— какъ  бы  случайно  вставленныя — только  четыре  главы:  1 19, 
120,  352  и 353,  касающіяся  техники,  быть  можетъ,  потому  что 
Винчи,  перейдя  отъ  темперы  къ  новой  манерѣ  письма  на  маслѣ, 
самъ  еще  не  довѣрялъ  ей  и подвергалъ,  какъ  извѣстно,  посто- 
яннымъ изслѣдованіямъ  пріемы,  еще  не  установившіеся  и не 
оправданные  временемъ. 

Такимъ  образомъ,  изъ  поименованныхъ  руководствъ  по  жи- 
вописи эпохи  Возрожденія,  нашей  задачѣ — изслѣдовать  технику 
этого  искуства — преимущественно  соотвѣтствуютъ  только  сочи- 
ненія Арменини  и современника  его  Ломаццо,  въ  особенности  же 
первое  изъ  нихъ,  причемъ  Арменини  представляется  намъ  пи- 
сателемъ болѣе  самобытнымъ  и болѣе  слѣдившимъ  за  современ- 
ной ему  практикой  живописи,  чѣмт^  Ломаццо,  который,  въ 
свою  очередіз,  выдается  массою  приводимыхъ  имъ  историче- 
скихъ фактовъ. 

Вслѣдствіе  этого,  хотя  нѣсколько  и нарушится  хронологи- 
ческая послѣдовательность,  я начну  съ  разсмотрѣнія  книги  Ар- 
менини: «Бе  ѵегі  ргесеШ  (іеііа  ріШіга»,  тѣмъ  болѣе,  что  надѣюсь 
такимъ  образомъ  избавиться  отъ  нѣкоторыхъ  излишнихъ  повто- 
реній и ссылокъ  на  эту  книгу,  неизбѣжныхъ  въ  томъ  случаѣ, 
если  бы  она  была  разсматриваема  послѣ  трактата  Ломаццо. 

Какъ  извѣстно.  Возрожденіе  искуствъ  въ  Италіи  счастливо 
совпадало  съ  распространеніемъ  письма  на  маслѣ,  чтб  и было 
одною  изъ  главныхъ  причинъ  чрезвычайно  быстро  слѣдовавшихъ 
затѣмъ  успѣховъ  живописи.  Съ  одной  стороны,  появляющіяся 
почти  непрерывно,  другъ  за  другомъ,  геніальныя  созданія 
великихъ  мастеровъ,  а съ  другой  — болѣе  удобный,  нежели 
употреблявшіяся  прежде  фрески  и темпера,  способъ  письма  на 
маслѣ,  увлекательно  дѣйствовали  на  молодое  поколѣніе.  Юноши 
отовсюду  стремились  въ  Римъ  и другіе  художественные  центры, 
чтобы  стать  подъ  руководство  извѣстныхъ  мастеровъ,  исполняв- 
шихъ видные  и,  въ  то  же  время,  выгодные  заказы. 

Въ  числѣ  такихъ  искателей  славы  и денегъ,  пятнадцати- 
лѣтній Джованни-Баттиста  Арменини,  сынъ  Пьетро-Паоло  Ар- 
менини, оставилъ,  въ  1 555  году,  свой  родной  городъ,  Фаэнцу,  и 
отправился  въ  Римъ.  Тамъ,  будучи,  вѣроятно,  нѣсколько  уже 
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подготовленъ  на  родинѣ,  онъ  копировалъ  Страншый  Судъ  Ми- 
келанджело н пользовался  совѣтами  опытнаго  фрескиста  Тад- 
део Цуккаро  (1529 — 1566),  извѣстнаго  по  работамъ  своимъ  въ 
Ватиканѣ,  во  дворцѣ  Фарнезе  и др.  Безъ  сомнѣнія,  руководство 
такого  художника  могло  быть  ему  очень  полезно,  тѣмъ  болѣе, 
что  онъ  имѣлъ  приэтомъ  случаи  сойдтись  съ  братомъ  Таддео, 
Федериго  Цуккаро,  который,  кромѣ  своихъ  многочисленныхъ 
работъ  въ  Италіи,  Голландіи,  Англіи  и даже  Испаніи,  извѣстенъ 
какъ  основатель  Римской  Академіи  св.  Луки  и авторъ  сочине- 
нія о живописи:  «Меа  йе’  ріШгі,  зсиііогі  е агсЫіеШ,  напеч.  въ  Ту- 
ринѣ, въ  1609  г.  (Ланци,  т.  V,  прил.  2). 

Но  недолго  пришлось  Арменини  учиться  у Таддео  Цуккаро. 
Возгорѣлась  война  съ  Испаніей.  Папа  Павелъ  IV  велѣлъ  вы- 
гнать изъ  Рима  всѣхъ  жившихъ  тамъ  испанцев!^,  и тутъ-то, 
какъ  разсказываетъ  Арменини  (кн.  III,  гл.  15),  когда  они  стали 
распродавать  свои  дома  и движимость,  пошелъ  въ  городѣ  шумъ 
и началась  суматоха;  въ  то  же  время  разнесся  слухъ,  что  под- 
ходитъ герцогъ  Альба  со  множествомъ  разноплеменнаго  народа, 
а противъ  него,  съ  другой  стороны,  идутъ  французы  на  по- 
мощь Св.  Престолу,  и по  всей  Италіи  движутся  войска.  Это 
было  въ  1557  году. 

Оставивъ  Римъ,  Арменини  бродилъ  девять  лѣтъ  по  Италіи, 
отъ  Милана  до  Неаполя  и отъ  Генуи  до  Венеціи,  изучая  люби- 
мое искуство.  «И  по  правдѣ  могу  сказать — объясняетъ  онъ, — 
что  я долго  практиковалъ  съ  лучшими  и наиболѣе  рѣдкими 
рисовальщиками  и живописцами  нашего  времени,  въ  особенно- 
сти когда  я учился  въ  Римѣ  (Ма  ро88о  Ьеп  (ііге  соп  ѵегііа  (І’ііаѵеге 
ргаШсаІо  Іип^атепіе  соп  і ті§1іогі  е рііі  гагі  сІІ88е§паіоі‘і,  еі  рШогі  сіе’ 
П08ІГІ  іетрі,  еі  вресіаітепіе  пеііо  8ІікІіо  (Іі  Еоша.  Кн.  1,  гл.  1). 

Въ  Миланѣ  онъ  пристроился  къ  М.  Бернардино  Камни 
Кремонскому  *)  и,  по  его  картону,  рисовалъ  для  него  «Взятіе 
Богородицы  на  небо».  Камни  не  только  уплатилъ  ему  условлен- 
ную за  эту  работу  сумму,  сто  золотыхъ  скуди,  но  и удержалъ 
его  у себя  еще  на  нѣсколько  лишнихъ  мѣсяцевъ. 

Любопытно,  что  единственным!»  замѣчательнымъ  произ- 
веденіемъ самого  Арменини  было  также  «Вознесеніе  Божіей 
Матери».  Ланци,  въ  своей  Исторіи  живописи  въ  Италіи  (8іогіа 
ріііогіса  (ГКаІіа,  сіаі  гІ80г^ітепІо  (іеііе  Ьеііе  агіі,  йп  рге8зо  а1  йпе  (Іеі 
XVIII  зесоіо.  Ваззапо  1759.  Нѣмецк.  пер.  Вагнера,  съ  примѣча- 
ніемъ Квандта.  Лейпцигъ.  1830 — 33),  говоритъ,  что  эта  картина 
находится  въ  Фаэнцѣ  и снабжена  надписью:  «Іоѵ.  Варѣ  Агтепіпі 
ргітШае»,  т.  е.  первый  трудъ. 

Испытавъ  множество  приключеній,  Арменини,  въ  концѣ  сво- 
его странствованія,  долженъ  былъ,  «по  волѣ  того,  кто  располагалъ 


*)  Историческій  живописецъ,  писавшій  также  плоды,  цвѣты  и пр.;  ум.  въ  1591  г.  Ломаццо, 
въ  кн.  Ш рл.  5 своего  трактата  о живописи  говоритъ,  что  Камни  написалъ  также  объемистый 
(соріозо)  и добросовѣстный  трактатъ  о живописи,  которымъ  онъ  пользовался  при  составленіи 
своей  книги. 
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его  судьбою,  перемѣнить  свою  профессію,  а вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и 
платье».  Онъ  сдѣлался  духовнымъ  и,  вмѣсто  практики,  занялся 
изложеніемъ  теоріи  живописи  и описаніемъ  видѣннаго  и слы- 
шаннаго за  время  своей  скитальческой  жизни. 

Книга  его,  написанная  въ  1586  г.,  посвящена  мантуан- 
скому  герцогу  Вильгельму  Гонзаго  и вышла  въ  свѣтъ  въ 
1587  году,  въ  Равеннѣ,  подъ  пространнымъ  заглавіемъ:  «Истин- 
ныя правила  живописи,  въ  которыхъ,  посредствомъ  расположен- 
ныхъ въ  отличномъ  порядкѣ,  полезныхъ  п хорошихъ  наставле- 
ній, показаны  для  тѣхъ,  кто  желаетъ  очень  скоро  успѣть,  глав- 
ныя основанія  рисованія,  живописи  и исполненія  картинъ,  со- 
отвѣтственно условіямъ  мѣстъ  и лицъ  (сііе  8І  сопѵеп^опо  аііе 
соікІШопі  (1е’  Іио^Ы  е1  (Іеііе  регвопе), — трудъ  полезный  и необходимый 
не  только  для  художниковъ,  по  отношенію  къ  рисованію,  кото- 
рое есть  свѣтъ  и основаніе  всѣхъ  другихъ  второстепенныхъ 
пскуствъ,  но  II  для  всякаго,  понимающаго  эту  благородную 
профессію». 

Кромѣ  того,  книга  Армснини  издана  Францискомъ  Салеми, 
въ  1678  г.,  въ  Венеціи,  съ  предисловіемъ,  посвященіемъ  живо- 
писцу Готтарду  Романи  и обширнымъ  алфавитнымъ  указа- 
телемъ тезисовъ  автора,  а также  именъ  упоминаемыхъ  имъ 
мѣстъ  и лицъ;  но  это  изданіе  очень  неудовлетворительно  въ 
типографскомъ  отношеніи,  и даже  нумерація  листовъ  въ  немъ 
невѣрна,  не  говоря  уже  о другихъ  погрѣшностяхъ. 

По  свидѣтельству  писателей,  у которыхъ  заимствованы  нами 
свѣдѣнія  о жизни  Армснини  *),  онъ  умеръ  13  мая  1609  г.,  въ 
Фаэнцѣ,  гдѣ  былъ  свяищнникомъ,  оставивъ  сдѣланное  имъ  27 
іюня  1605  г.  духовное  завѣщаніе  въ  пользу  Джованни- Фран- 
ческо, сына  Гонзаго  Арменини,  которому  отдалъ  «на  вѣчную  по 
себѣ  память»,  вмѣстѣ  съ  другимъ  имуществомъ,  всѣ  свои  кар- 
тины, а Паоло  Віани — медали,  книги  и рисунки;  кромѣ  того, 
часть,  ихъ  завѣщана  имъ  Иннокентію  Цанолини. 

Боттари  и Гагедорнъ  очень  хвалятъ  сочиненіе  Арменини, 
а послѣдній  изъ  нихъ  называетъ  его  даже  безспорно-превосход- 
н ы мъ — ипЬезІгеіІЬаг  ѵоіТгеШісІі . 

Но  нс  такъ  благосклонно  встрѣчена  была  его  книга  совре- 
менниками. Говорили,  что  онъ  не  заявилъ  себя  никакой  вы- 
дающейся работой,  а между  тѣмъ  беретъ  на  себя  слишкомъ 
много,  излагая  правила  такого  труднаго  искуства,  какъ  живопись, — 
искуства,  котораго  нельзя  изучать  по  писанному,  потому  что  оно 
есть  доблесть  и даръ,  внѣдряемый  небомъ  въ  человѣка,  и дру- 
гимъ путсхмъ  недостижимо  (шіа  ѵегШ  е шіа  §гайа,  сііе  ѵіеппе  шйі8а 
ра  і сіеіі  пе  і согрі  Ііитапі,  е сііе  поп  8І  рііо  ас^ііІ8Іаг  рег  аііга  ѵіа). 

Въ  помѣщенномъ  въ  концѣ  своей  книги  заключительномъ 
словѣ  (Сопс1п8Іопе  (Іеііо  апШоге),  Армснини,  съ  замѣтнымъ  раз- 

*)  ОиаЬшіІі,  Метопе  II,  78,  192.— ВоПагі,  Кассоііа.  VI.  192. — На^есіот,  ВеІгасЫші»еп 
і'іЬег  сііе  Маіегеі,  р.  р.  18,  520  — биЫ,  КйпзіІегЬгіеІе,  II.  Еіпі. — Статья  Янсена  въ  А11^.  Кііпат- 
Іег  Ьехіеон  Ю.  Мейера,  Ьеір/і^,  1873  г.,  и Ланци,  Ыогіа  ріи.  й’ііаііа.  т.  IV  и V. 
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драженіемъ  и не  всегда  удачно,  старается  опровергнуть  эти 
обвиненія, 

«Тѣмъ,  кто  увѣренъ — говоритъ  онъ — въ  моемъ  незнаніи,  я 
скажу  только,  что  Я‘  знаю  за  вѣрное,  что  иногда  и при  скуд- 
ныхъ познаніяхъ  пріобрѣтается  извѣстность,  лишь  бы,  при  неболь- 
шомъ пониманіи,  было  побольше  счастья,  и что  больше  силы 
въ  удачѣ,  нежели  въ  умѣ,  а бываетъ  и такъ,  что  сильные  міра 
(і  ргіпсірі  ^гаікіі)  могутъ,  своимъ  благоволеніемъ  и поддержкою,  сдѣ- 
лать человѣка,  во  всякой  профессіи,  болѣе  извѣстнымъ,  сравни- 
тельно съ  другими  изъ  его  круга.  Ясно,  что  во  всѣхъ  знаніяхъ  и 
искуствахъ  необходимы  начало,  средина  и конецъ,  и что  безъ 
основаній  нельзя  изучать  содержаніе,  а безъ  этого  нельзя  дойдти 
до  надлежащаго  конца». 

«Мое  намѣреніе  состояло  лишь  въ  томъ,  чтобы  показать 
начальныя  основанія  (сІеЪоИ  гіпсіріі),  необходимое  содержаніе  и 
вѣрный  способъ  достиженія  наилучшихъ  результатовъ  и такимъ 
образомъ  выяснить,  какъ  понималъ  я ту  цѣль,  съ  которою  бро- 
дилъ много  лѣтъ,  и что  я для  этого  дѣлалъ». 

«Тяжелъ  этотъ  путь,  и проходятъ  его  съ  неувѣренностію. 
Бѣгай,  разыскивай,  сгибайся,  взывай,  и все  это  съ  разными 
ужимками  и жестами,  такъ  что  въ  концѣ  концовъ  извѣдаешь 
чужія  страны,  и пріятно  потомъ  быть  въ  состояніи  показать 
идущимъ  дорогу,  которая  прежде  казалась  трудною  и крутою, 
а теперь  стала  ровна  и просторна» . 

«Увѣряю,  что  нѣтъ  уже  болѣе  живаго  слова  доблестныхъ 
людей,  которые  были  бы  готовы  научить,  какъ  это  дѣлали 
прежде  многіе  и въ  особенности  наиболѣе  развитые  (ІіЬегаІі); 
Джорджо  да-Кастельфранко,  Балдазаре  Сіенскій,  Антоніо  Кор- 
реджо и Джуліо  Романо,  но  еще  болѣе  высокаго  ума  Рафаэль 
Урбинскій,  который,  во  время  своего  пребыванія  во  Флоренціи 
и въ  Римѣ,  не  переставалъ,  какъ  я слышалъ,  указывать  юно- 
шамъ всѣ  пути  къ  совершенству,  вслѣдствіе  чего  они  быстро 
успѣвали,  избавившись  отъ  своихъ  сомнѣній,  какъ  то  было  съ 
ГІолидоромъ  Караваджо.  При  расписаніи  папскихъ  лоджій,  онъ, 
18  лѣтъ  отъ  роду,  подносилъ  ящикъ  съ  известью  для  накладки 
штукатурки,  а потомъ,  занявшись,  по  указанію  Рафаэля,  изу- 
ченіемъ древнихъ  статуй  и барельефовъ,  сдѣлался  извѣстнымъ 
живописцемъ» . 

«Хотя  и много — продолжаетъ  Арменини — привелъ  Вазари 
подобныхъ  примѣровъ  въ  своихъ  книгахъ,  отъ  Чимабуе  доПьетро 
Перуджино,  II  описалъ,  наконецъ,  много  хорошаго  за  время  Ми- 
келанджело, однако  я думаю,  что  недостаточно  только  говорить 
объ  этомъ  славномъ  времени,  если  не  имѣешь  въ  виду  идти 
по  его  слѣдамъ.  Вотъ  почему  мысль  о томъ,  какъ  много  зна- 
чатъ хорошія  наставленія,  была  главнымъ  для  меня  побужде- 
ніемъ, заставившимъ  блуждать  по  разнымъ  мѣстамъ,  чтобы  все 
самому  изслѣдовать,  и нс  было  въ  Италіи  выдающагося  че- 
ловѣка (ѵаіепі’  Ішошо),  съ  которымъ  я не  искалъ  бы  случая 
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поговорить,  разузнавая  всячески  обо  всемъ  сомнительномъ  въ 
искуствѣ,  до  тѣхъ  поръ,  пока  съ  терпѣніемъ  не  исполнялъ  мною 
задуманнаго,  стараясь  видѣть  произведенія  искуства  и,  если 
возможно,  опредѣлить,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  нѣкоторые  термины, 
бывшіе  въ  употребленіи  у учителей». 

«И  такъ,  не  по  лѣни  моей  произошло,  что  не  видно  моей 
значительной  работы  (орега  (И  ^гайо),  и я никакъ  не  думаю,  чтобы 
это  могло  умалить  довѣріе  къ  изложеннымъ  мною  правиламъ, 
принятымъ  мною  изъ  устъ  людей,  произведшихъ  хорошія  ра- 
боты» . 

«Помнится,  я не  разъ  слыхалъ  отъ  Таддео  Цуккаро,  что 
онъ  больше  узналъ  въ  короткое  время,  когда  стоялъ  на  работѣ 
въ  Витто,  въ  Абруццахъ,  вмѣстѣ  съ  Даніиломъ  Пармскимъ,  не- 
жели за  все  время  своего  ученья  въ  Римѣ,  потому  что  этотъ 
Даніилъ  обязался  расписать  въ  означенномъ  мѣстечкѣ  церковь 
фрескою;  а такъ  какъ  самъ  онъ  былъ  несовсѣмъ  твердъ  въ 
искуствѣ,  то  и взялъ  съ  собою  Таддео,  тогда  еще  юношу,  но  уже 
отличнаго  рисовальщика,  условившись  съ  нимъ  работать  изъ 
половины,  а потомъ,  показывая  Таддео  постоянно,  какъ  надо  — 
легко  и нѣжно  — накладывать  краски  при  этой  работѣ,  и объ- 
ясняя ему  все,  что  зналъ  самъ,  довелъ  до  того,  что,  по  оконча- 
ніи работы,  Таддео  вернулся  въ  Римъ  уже  практикомъ  и твер- 
дымъ колористомъ  во  фрескѣ.  Отсюда  и можно  заключить,  что 
всякій  человѣкъ,  даже  не  работая  самъ,  можетъ  научить  другаго 
тому,  что  онъ  видѣлъ,  какъ  дѣлаютъ,  и о чемъ  онъ  слышалъ.  Да 
и сколько  на  свѣтѣ  людей,  которые  описывали,  не  работая  сами? 
Писали  о военномъ  искуствѣ  многіе,  не  бывшіе  ни  боевыми  сол- 
датами, ни  военачальниками  (сарѣапі);  писалъ  Витрувій  объ  архи- 
тектурѣ и машинахъ,  также  какъ  Леонъ-Баттиста  Альберти, 
Балдазаре  Перуцци  и друг.,  но  нѣтъ  ни  арокъ,  ни  пилястръ, 
НН  кровель,  работанныхъ  ихъ  руками,  да  и Л.  Винчи  ясно 
и краснорѣчиво  доказалъ  много  разъ,  что  наибольшее  значеніе 
для  искуства  заключается  въ  умѣ,  хотя  бы  онъ  и не  выражался 
работою  (зе  Ъеп  поп  зі  езргітопо,  зе  поп  соп  Горега).  Развѣ  не  извѣстно, 
что  Микеланджело  заставилъ  камнетеса  (ип  з^иа(іга1оге)  вырубить 
изъ  мрамора  фигуру  термина,  въ  натуру  человѣка,  объяснивъ  ему, 
гдѣ  должно  быть  выпуклѣе,  гдѣ  снять  и гдѣ  выровнять,  чего 
тотъ  самъ  не-  догадался  бы  сдѣлать,  а когда  камнетесъ  кончилъ, 
то  на  свою  работу  смотрѣлъ  съ  удивленіемъ  и благодарилъ, 
говоря,  что  у него  оказывается  такой  талантъ,  какого  онъ 
прежде  и не  подозрѣвалъ  въ  себѣ.  Вотъ  почему  и понятно,  что 
у кого  не  будетъ  прежде  всего  въ  умѣ  яснаго  понятія  объ 
искуствѣ,  тотъ  не  сможетъ  хорошо  исполнить  свою  работу». 

Наконецъ,  противъ  обвиненія  въ  излишнемъ  многословіи, 
которымъ  дѣйствительно  замѣтно  страдаетъ  книга  Арменинн, 
онъ  оправдывается  тѣмъ,  что  она  писана  «не  для  свѣтлыхъ  и 
высокихъ  умовъ,  развитыхъ  изученіемъ  наукъ,  но  для  нѣжныхъ 
и юныхъ,  способныхъ  понять  только  то,  что  имъ  доступно,  къ 
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числу  которыхъ  ОТНОСЯТСЯ  начинающіе,  учащіеся  и любители 
изящныхъ  искуствъ».  ^ 

Все  это  уже  достаточно  опредѣляетъ  значеніе  книги  Арме- 
нини.  Ее  нельзя  считать  научно-изложеннымъ  трактатомъ,  но 
она  Ихмѣетъ  характеръ  записокъ  о видѣнномъ  и слышанномъ 
авторомъ  во  время  его  странствованій  по  Италіи  съ  художе- 
ственной цѣлію.  Разсказъ  его,  въ  особенности  въ  тѣхъ  мѣстахтэ, 
гдѣ  онъ  касается  фактовъ,  очерчивая  лица  или  произведенія 
искуствъ,  отличается  живостію  и занимательностію.  Но  тамт>, 
гдѣ  авторъ  пускается  въ  разсужденія,  онъ  впадаетъ  нерѣдко  въ 
излишнее  и утомительное  многословіе,  также  въ  безполезное 
повтореніе  одного  и того  же,  — недостатокъ,  особенно  замѣтный 
въ  первой  книгѣ  пли  части  его  сочиненія. 

Вті  девяти  главахъ,  составляющихъ  эту  часть,  излагаются 
обилія  положенія  о высокомъ  значеніи  живописи,  о качествахъ 
хорошаго  живописца,  о необходимости  изученія  рисунка,  о про- 
исхожденіи живописи  и раздѣленіи  ея  на  роды  и виды,  о ма- 
нерѣ и,  наконецъ,  объ  изобрѣтеніи  или  сочиненіи  картинъ. 

Вторая  часть,  состоящая  изъ  11  главъ,  заключаетъ  въ  себѣ 
уже  болѣе  практическія  указанія:  о свѣтотѣни,  о размѣрахъ 
человѣческаго  тѣла,  о приготовленіи  картоновъ,  о краскахъ,  о 
живописи  «а  зессо»,  о масляной  живописи,  о фрескѣ,  и оканчи- 
вается длиннымъ  разсужденіемъ  объ  исторической  живописи. 

Въ  третьей  книгѣ,  изъ  15  главъ,  говорится  объ  украшеніи 
живописью  храмовъ,  капеллъ,  дворцовъ,  лоджій,  садовъ,  виллъ 
и проч.,  а также  о живописи  портретной;  въ  концѣ  опять 
помѣпщно  пространное  разсужденіе  о высокихъ  качествахъ, 
которыя  должны  быть  присущи  хорошему  живописцу,  причемъ 
приводятся  примѣры  изъ  древнихъ  и новыхъ  временъ. 

Предположенной  нами  задачѣ  — опредѣлить  технику  живо- 
писи, современной  Арменини,  поскольку  она  объяснена  въ  его 
руководствѣ,  — отвѣчаетъ  преимущественно  вторая  часть  его 
книги;  но  такъ  какъ  и въ  другихъ  ея  частяхъ  встрѣчается  много 
любопытныхъ  свѣдѣній  о художникахъ  и ихъ  произведеніяхъ, 
извѣстныхъ  автору,  то  я считаю  нелишнимъ  указать  и на  нѣ- 
которыя изъ  нихъ,  сдѣлавъ  въ  то  же  время  бѣглый  обзоръ 
всей  его  книги. 

«Ъа  таіѵа^ііа  бе’  іетрі,  рег  поп  сііг  І’і^погапга  бе^іі  Ьиотіпі  — 
злоба  дня,  чтобы  не  сказать  людское  невѣжество — представ- 
ляетъ много  затрудненій  и,  можетъ  быть,  даже  страху  (е1  І’огзе 
бі  враѵепіо)  и всякихъ  бѣдт:.  для  искуства — говоритъ  Арменини — 
начиная  свою  первую  книгу. — Одушевленіе  охватываетъ  юношей, 
стекающихся  со  всего  свѣта  въ  Римъ,  какъ  на  арену,  чтобы  друпэ 
передъ  другомъ  выказаться  лучшимъ  рисовальщикомъ  — ѵепіѵап 
ІиШ  соте  а зіоггапбозі  бі  бішозігагзі  Гипо  ша^^іог  біззе^паіог 

беіГ  аѣго.  Но  пр>оходитъ  мало  времени,  и путь,  который  имъ  пред- 
стоитъ, оказывается  длиннѣе  и труднѣе  уже  пройденнаго;  а тутъ 
являются  еще  разныя  невзгоды,  да  бѣдность,  и остываетъ  пер- 
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выГі  пылъ,  энергія  падаетъ,  и они  бросаютъ  дѣло.  Кромѣ  того, 
еще  при  жизни  Л.  Винчи,  Рафаэля  Урбинскаго,  Микеланджело 
Буонароттп,  Тиціана  да-Кадоро,  Антоніо  да-Корреджо,  Себастіана 
Венеціанскаго,  Джуліо  Романо,  Андреа  дель-Сарто  и многихъ  дру- 
гихъ, прославленныхъ  и награжденныхъ  могущественными  прин- 
цами II  королямц,  за  время  менѣе  пятидесяти  лѣтъ  тому  назадъ, 
начался  замѣтный  упадокъ  въ  манерѣ  живописи,  когда  многіе  изъ 
учениковъ  этихъ  великихъ  мастеровъ,  при  всѣхъ  своихъ  достоин- 
ствахъ, вынуждены  были,  подъ  конецъ  своей  жизни,  уступить 
духу  времени  и,  видя  всеобщее  презрѣніе  къ  искуству,  бросить 
живопись.  Кто  принялся  за  скульптуру,  кто  за  архитектуру,  а 
кто  ни  за  то,  ни  за  другое,  находя  возможность  жить  иными 
средствами.  Въ  числѣ  этихъ  послѣднихъ  былъ  Себастіанъ  Ве- 
неціанскій (Сабастіано  дель-Пьомбо),  написавшій  масляными 
красками  на  стѣнѣ  церкви  С.-Пьетро-а-Монторіо,  въ  Римѣ,  свое 
безподобное  «Бичеваніе  Христа»  (СЬгібІо  Ьайиіо  аііа  соіоппа);  но 
онъ  пересталъ  работать,  какъ  только  получилъ  мѣсто  храни- 
теля папской  печати,  которое  доставило  ему  такіе  доходы,  что 
онъ  могъ  пользоваться  удовольствіями  и щедро  угощать  своихъ 
друзей  и товарищей,  а когда  его  уговаривали  не  бросать  про- 
славившей его  живописи,  онъ  обыкновенно  отвѣчалъ,  что,  пока 
онъ  можетъ  жить  спокойно,  онъ  не  намѣренъ  страмиться  (іп^оБ 
йге),  такъ  какъ  — прибавлялъ  онъ  — теперь  появились  такіе 
искусники,  которые  въ  два  мѣсяца  дѣлаютъ  то,  что  онъ  обык- 
новенно дѣлалъ  въ  продолженіи  двухъ  лѣтъ,  и если  замѣчаютъ, 
что  работа  нескоро  идетъ,  то  это  уже  значитъ  —дурная  живопись; 
да  II  пришло  врсімя,  когда  ученики  хотятъ  знать  больше  своихъ 
учителей,  и выше  цѣнится  тотъ,  кто  больше  наработаетъ,  а не 
тотъ,  кто  сдѣлаетъ  лучше  и жизненнѣе  (рііі  ѵіѵатепіе)» . 

«Иначе  поступилъ  Перино  дель-Вага,  флорентійскій  живо- 
писецъ и ученикъ  Рафаэля.  Этотъ  Перино,  по  справедливости 
можно  сказать,  самый  пріятный  и образованный  живописецъ 
своего  врехмени,  когда  увидѣлъ,  что  нахлынула  толпа  такихъ 
мастеровъ,  о которыхъ  выше  было  сказано,  страшно  испугался 
за  свое  семейство,  въ  случаѣ,  если  бы  пришлось  остаться  безъ 
дѣла,  и,  не  довольствуясь  работами,  которыя  онъ  имѣлъ  въ 
папскомъ  дверцѣ,  началъ  всячески  разузнавать,  чрезъ  посред- 
ство своихъ  пріятелей,  обо  всѣхъ  работахъ  въ  Римѣ  и браться 
за  всякую,  хотя  бы  она  была  самая  низкая  и самая  дешевая, 
а потомъ  передавалъ  и.хъ  желающимъ  на  болѣе  выгодныхъ  для 
себя  условіяхХъ.  Приэтомъ-то  и завелся  проклятый  обычай 
(шаіесіеио  созіите)  платить  молодымъ  людямъ  поденно,  какъ  пла- 
тятъ простымъ  землекопамъ,  чего  прежде  никогда  не  бывало; 
а теперь  этотъ  подлый  способъ  зашелъ  такъ  далеко,  что  во 
многихъ  провинціяхъ,  при  такомъ  производствѣ  работъ,  не  ща- 
дятъ даже  уцѣлѣвшую  тамъ  прекрасную  старую  живопись  и 
замазываютъ  се,  когда  имъ  вздумается.  Кромѣ  того,  есть  даже 
II  такіе,  что  платятъ  постольку-то  съ  локтя  (сііі  ра^а  іш  іапіо 
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йеі  раіто),  и всѣ  эти  нововведенія  нанесли  и наносятъ  страшный 
вредъ  учандимся» . 

Далѣе,  Армен  ИНН  приводитъ  въ  примѣръ  Даніила  изъ  Вол- 
терры  (Вапіеі  Ѵоііеггапо),  ученика  Перино  и «даже,  можетъ  быть, 
болѣе  знающаго,  нежели  онъ» . «Этотъ  художникъ,  которому  покро- 
вительствовалъ II  помогалъ  Микеланджело,  роспіісалъ  фрескою 
капеллу  въ  ц.  Св.  Троицы  8ц1  Мопіе,  въ  Римѣ,  по  заказу  сеньо- 
ры Елены  Орсини,  изобразивъ  дѣянія  св.  Елены,  а на  запре- 
стольномъ образѣ  представилъ  положеніе  Христа  во  гробъ  Іо- 
сифомъ II  Никодимомъ, — работа,  по  истинѣ,  очень  трудная  и 
такъ  хорошо  исполненная,  что  можетъ  выдержать  сравненіе  со 
ясѣмъ,  что  сдѣлано  въ  этомъ  родѣ  въ  Италіи.  Но,  видя  упа- 
докъ искуства  II  холодность,  съ  какою  отнеслись  къ  этой 
работѣ,  онъ,  подъ  конецъ  своей  жизни,  перешелъ  къ  скульп- 
турѣ и,  по  совѣту  французовъ,  принялся  за  отливку  изъ  бронзы 
великолѣпнаго  коня  подъ  статую  бывшаго  ихъ  короля  Ген- 
риха *).  А такъ  какъ  это  дѣло  было  для  него  новое,  то  онъ  не 
перенесъ  подъятыхъ  трудовъ,  впалъ  въ  меланхолію,  получилъ 
потомъ  страшный  катарръ,  отъ  котораго  и умеръ.  Подобное 
же  случилось  еще  прежде  этого  съ  Доменико  Б еккафуми  Сіен- 
скимъ (Ботепісо  Вессаіито  Вапезе),  который,  послѣ  столькихъ  пре- 
восходныхъ работъ,  исполненныхъ  имъ  въ  Сіеннѣ,  принялся 
отливать  рельефы  изъ  бронзы  и дѣлать  для  Сіенскаго  собора 
шесть  колоннъ  и шесть  круглыхъ  бронзовыхъ  фигуръ  ангеловъ, 
а потомъ  двѣнадцати  апостоловъ  для  того  же  собора;  но  такъ 
какъ  отливка  изъ  бронзы  представляетъ  условія  и трудности, 
непривычныя  для  живописца,  то  отъ  этихъ  трудовъ  онъ  и со- 
шелъ въ  могилу.  Наконецъ,  Франческо  Маццоли  Пармскій 
(Егапсезсо  Маггоіа  Рагті^іапо),  юноша  свѣтлаго  и живаго  ума, 
красивый  и ловкій,  не  довольствуясь  щедрыми  дарами,  нис- 
посланны.ми  ему  Небомъ,  и видя,  что  по  духу  времени,  золото 
ставится  выше  всякихъ  талантовъ,  вздумалъ  заниматься  алхи- 
міей II  такъ  увлекся  ею,  что  дошелъ  почти  до  по.мѣшательства, 
а потомъ  II  умеръ  уже  отъ  холеры» . 

Но  съ  особенной  любовью  распространяется  Арменини  объ 
очень  извѣстномъ  въ  его  время  Францискѣ  Сальвіати,  флорен- 
тійскомъ живописцѣ.  Описывая  подробно  его  блестящія  способ- 
ности и изящныя  манеры,  онъ  говоритъ,  что  этотъ  художникъ 
также  погибъ  жертвою  своего  чрезмѣрнаго  самолюбія;  будучи 
не  въ  силахъ  перенести  разныя  непріятности,  испытанныя  имъ 
при  работахъ  въ  8а1а  (1е  Ке,  во  дворцѣ  папы,  которыя  онъ  на- 
чалъ въ  конкурренціи  съ  Даніиломъ  Риччарелли,  но  которыя, 
по  интригамъ  папскаго  архитектора,  неаполитанца  Пирро  Ли- 
гори,  ему  не  удалось  окончить. 

Все  это  заставляелч>  Арменини  сожалѣть  о тѣхъ  потеряхъ, 


*)  Статуя  Генриха  II  заказана  была  художнику  Робертомъ  Строцци,  но  порученію  Ека- 
терины Медичи.  Вазари,  ѴіС,  т.  VII. 
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которыя  въ  короткое  время  понесло  искуство,  и «не  одно  только 
ііскуство,  но  и весь  міръ,  потому  что  искуство  доставляетъ  не 
однѣ  лишь  душевныя  наслажденія,  но  и приноситъ  пользу 
всему  человѣчеству,  сохраняя  память  о прошедшемъ  и настоя- 
щемъ и представляя  безчисленныя  удобства  для  жизни  соору- 
женіемъ общественныхъ  зданій,  стѣнъ  для  защиты  отъ  враговъ, 
водопроводовъ,  кораблей  и пр.  Но  еще  большій  вредъ  искуству 
наноситъ  невѣжество  и равнодушіе  нынѣшней  знати  (ргепсірі 
еі  §епШ1іиотіпі  й’ію^^ісіі),  которая  имѣетъ  о немъ  мало  понятія, 
а кто  не  понимаетъ  дѣла,  тотъ  и цѣны  ему  не  знаетъ» . 

Въ  виду  всего  этого,  Арменини  находитъ  полезнымъ  и необхо- 
димымъ собрать  въ  одну  книгу  все,  что  можетъ  разъяснить 
достоинство  и значеніе  искуства,  въ  особенности  живописи, 
на  основаніи  историческихъ  данныхъ,  тѣмъ  болѣе,  что,  насколько 
ему  извѣстно,  этого  еще  никто,  кромѣ  веронца  Витрувія  по 
архитектурѣ,  не  сдѣлалъ,  ни  въ  древности,  ни  влэ  новое  время 
(поп  ё 8Іа1о  СІ6  ^айо  сіі  диезі’  агіе,  пі  пе’  Іетрі  апйсЫ,  пі  пе’  тойегпі, 
сЬ’іо  йарріа).  Далѣе,  въ  концѣ  III  кн.,  гл.  15,  мы  увидимъ  одна- 
ко, что  онъ  имѣлъ  свѣдѣнія  о нѣкоторыхъ  современныхъ  ему 
руководствахъ,  но  свѣдѣнія  крайне  поверхностныя;  такъ,  между 
прочимъ,  онъ  вовсе  не  упоминаетъ  о своемъ  современникѣ  Ло- 
маццо  и только  слегка  касается  Л.  да-Винчи,  быть  можетъ,  по- 
тому, что  и въ  его  время,  какъ  мы  видимъ  теперь,  вниманіе 
художниковъ  было  преимущественно  занято  практикой,  а изу- 
ченіе теоретическихъ  руководствъ,  хотя  и необходимое  для  пол- 
наго образованія  художника,  но  требующее  сравнительно  скуч- 
ной и долговременной  научной  подготовки,  стояло,  за  немно- 
гими развѣ  счастливыми  исключеніями,  на  заднемъ  планѣ. 

Переходя  къ  изложенію  предмета  своего  сочиненія,  Арме- 
нини (ч.  I,  гл.  2)  начинаетъ  съ  опредѣленія,  что  такое  настоя- 
щая живопись  (^иа1і  8Іапо  1е  ѵеге  ріШіге),  и каковъ  долженъ  быть 
настоящій  живописецъ?  «Подъ  живописью — говоритъ  онъ — я по- 
нимаю не  одно  только  извѣстное  пространство  доски  или  стѣны, 
покрытое  живыми  и разнообразными  красками,  которыя,  по- 
мимо общаго  и пріятнаго  впечатлѣнія,  ими  производимаго,  не 
представляютъ  ничего  другаго.  Такъ  думаютъ  многіе  глупцы, 
которымъ  недоступна  другая  прелесть  живописи  (ЬеІІегга  пеііа 
ріііига).  Понятное  дѣло,  что  краски,  когда  онѣ  блестящи,  очаро- 
вываютъ глаза  зрителя;  но  хорошіе  художники  всегда  невысоко 
ставили  эту  сторону  живописи,  считая  невозможнымъ  слѣдовать 
одному  только  впечатлѣнію  внѣшняго  глаза,  который  легко  мо- 
жетъ заблуждаться,  но  совѣтуя  прибѣгать  къ  посредству  очей 
разума,  который,  будучи  просвѣтленъ  надлежащими  правилами, 
познаетъ  истину  (гісоггег  ЬІ80§по  аіГосЫо  сІеіГіпІеІІеио,  І1  ^иа1е,  і1- 
Іптіпаіо  (іаііе  сІеЬіІе  ге^оіе,  сопо8се  І1  ѵего  іп  Іийе  1е  созе)». 

«Живопись  нс  заключается  только  въ  вопроизведеніи  внѣш- 
нихъ формъ,  и живописецъ  не  подражатель  то..ько,  а тотъ, 
кто,  владѣя  яснымъ  и наблюдательнымъ  умомъ  и знаніемъ 
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мастерства,  умѣетъ  вполнѣ  выразить  мысль,  зародившуюся  въ 
его  душѣ  II  умѣ,  какъ  дѣлали  древніе,  пользуясь  рисунками  и 
красками  для  того,  чтобы  представлять  предметъ  живымъ,  до 
обмана  зрѣнія  (І1  ріііоге  зага  соіиі,  І1  дііаіе  рег  іш  зио  сегіо  е1  тігаѵі- 
§1іо8о  ^ііісИсіо  е1  аііе  зарга  сопсіште  а1  Ііпе  1е  созе,  сЬ’  едіі  ргіта  Ііаига 
сопсеііо  пеіГапіто  еі  пеііа  тепіе,  соп  шапіега  апііса  еі  соі  тего  ііеііе 
Инее  еі  соіогі  гарргезепіаііе  созі  а1  ѵіѵо,  сііе  і1  зепзо  (іеіГ  осЫо  пе  гітап^а 
іп^аішаіо;.  Произведеніе  только  такого  живописца  и можетъ  быть 
названо  настояидей  живописью». 

Развивая  затронутую  имъ  уже  въ  началѣ  первой  части 
книги  тэму  о достоинствѣ  II  величіи  ((Іі^-пііа  е ^гаікіегга)  живо- 
писи, Армснини  сравниваетъ  ее,  въ  3 гл.  этой  части,  съ  поэ- 
зіей. «Живопись  есть  поэзія  безъ  словъ,  а поэзія — говорящая 
живопись  (Іа  ріііига  — роеііса,  сііе  Іасе,  еі  Іа  роеііса  — ріііига,  сЬе 
рагіа);  одна  выражается  красками,  а другая  словомъ,  но  что  ка- 
сается до  творчества  (іпѵепііопе),  то  условія  и для  той,  и для  другой 
одинаковы,  причемъ  одинакова  и цѣль  ихъ — питать  души  лю- 
дей, доставлять  имъ  высшія  духовныя  наслажденія  и возбуж- 
дать ихъ  умъ  II  сердце  къ  великимъ  и доблестнымъ  подвигамъ». 

Въ'<  доказательство  значенія,  которое  придавали  живописи 
въ  древности,  Армснини  приводитъ  свидѣтельство  Плинія  о томъ, 
что  у грековъ  и римлянъ  живопись  занимала  первое  мѣсто  среди 
свободныхъ  искуствъ,  II  существовалъ  законъ,  запрсидавшій 
рабамъ  и людямъ  низшаго  сословія  заниматься  этимъ  искуст- 
вомъ,  а дозволено  это  было  только  людямъ  благорожденнымъ  и 
развитымъ,  «безъ  сомнѣнія  потому — поясняетъ  ѣнъ,  — что  если 
бы  искуство  попало  въ  руки  плебеевъ,  то  они  могли  бы  его 
уронить  (соікіигзі  іп  сіізрге^іо),  между  тѣмъ  какъ  люди  благорож- 
денные (регзопе  Ьеп  паіе),  по  врожденному  чувству,  боятся  позора 
и безчестія  и стремятся  къ  почестямъ  и славѣ,  такъ  что  готовы 
лучше  псрснссть  всякій  трудъ  и всякую  нужду,  чѣ.мъ  подать 
поводъ  къ  злословію» . 

«Но  въ  наше  время — говоритъ  оіп>  далѣе — Джоваиии-Батти- 
ста  Пинья  (Оіоѵап  ІЗаІІізІа  Рі^па),  ученый  и литераторъ,  сказалъ, 
что  всѣ  занятія  раздѣляются  на  почетныя,  похвальныя  и низ- 
кія (Іюпогаіе,  Іосіеѵоіі  еі  ѵііі).  Почетны — званія  правителей  госу- 
дарствъ, полководцевъ,  посланниковъ  и тому  подобныя  должно- 
сти; похвальны  тѣ,  которыя  могуті^.  такж'с  называться  либераль- 
ными— музыка,  живопись  и имъ  подобныя,  а къ  низкимъ  отно- 
сится всякій  механическій  трудъ,  который,  чрезмѣрно  утомляя 
тѣло,  разсл'абляегъ  и умъ» . » 

«Не  знаю — замѣчаетъ  Армснини, — что  и сказать  противъ  та- 
кой глупой  болтовни  (ші  сегіо  ЬагЪаіоссо  зсгіИог  сіі  тоШ  діиосІй;,  ио  одно 
'голько  вѣрно:  что  слишкомъ  самонадѣянъ  писатель,  жслаюіцій 
унизить  'гакос  искуство,  о которомъ  онъ  не  имѣсіиз  даже  вѣр- 
наго понятія». 

Нс  станемъ  повторять  приводимыхт^  имъ  далѣе  примѣровъ 
того  глубокаго  уваженія,  какое  оказывали  искуству  лучшіе  люди 
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всѣхъ  временъ,  потому  что  они  довольно  извѣстны,  а перейду 
къ  опредѣленію  значенія  рисованія  (гл.  4,  сЬё  соза  зіа  І1  (іізе^по). 
Называя  рисованіе  «живымъ  свѣтомъ  прекраснаго  ума  (ип  ѵіуо 
Іише  Ді  Ьеііо  іп^е^по)  и доказывая  его  значеніе  не  только  для 
живописи,  но  и для  скульптуры,  архитектуры  и прочихъ  наукъ 
и искуствъ,  Арменини  вспоминаетъ  времена  Памфила,  учителя 
Апеллесова,  когда  по  всей  Греціи,  въ  числѣ  главныхъ  предметовъ 
обученія,  въ  школѣ,  дочерей  благородныхъ,  законъ  обязательно 
ставилъ  рисованіе.  «И  въ  новѣйшее  время — прибавляетъ  онъ — 
великій  герцогъ  Козимо  Медичи  показалъ,  какъ  высоко  цѣнилъ 
онъ  рисованіе,  согласившись  вступить  въ  число  членовъ  Фло- 
рентійской Академіи  и еще  при  жизни  приказавъ  изобразить 
себя  на  плафонѣ  большой  залы  своего  дворца,  показывающимъ, 
съ  циркулемъ  въ  рукахъ,  размѣры  и линіи  на  планѣ  города 
Сіенны  и разсуждающимъ  съ  синьоромъ  Чьямпи  и другими, 
которые  его  слушаютъ  со  вниманіемъ». 

Обѣщая  въ  слѣдующей,  5-ой  главѣ  разсказать  о происхожде- 
ніи живописи,  Арменини  повторяетъ  въ  ней  только  извѣстныя 
изъ  древнихъ  писателей  басни  о началѣ  этого  искуства,  приводитъ 
имена  наиболѣе  славныхъ  живописцевъ  древности  и,  наконецъ, 
говоритъ  о подраздѣленіи  живописи  на  пять  частей:  рисунокъ, 
свѣтъ,  тѣнь,  колоритъ  и отдѣлку  (сотрітепіо)  картины.  Все  это 
онъ  предполагаете  подробно  разсмотрѣть  впослѣдствіи. 

Въ  гл.  б-ой  онъ  возвращается  опять  къ  своей  любимой  тэмѣ 
о трудныхъ  временахъ  (Іа  шаіѵа^^іа  (И  іешрі)  и даетъ  совѣты,  какъ 
долженъ  быть  остороженъ  и предусмотрителенъ  тотъ,  кто  въ 
это  время,  не  боясь  препятствій  и предстоящихъ  трудовъ,  хо- 
четъ сдѣлать  что-нибудь  отличное  (а  ^агзі  ехсеіепй).  Но,  кромѣ 
общихъ  мѣстъ  и повтореній  прежде  уже  сказаннаго,  въ  этой 
главѣ  нѣтъ  ничего  любопытнаго,  а потому  мы  займемся  слѣдую- 
щей, 7-ой  главой,  болѣе  практической,  разсматривающей  че- 
тыре главные  способа  рисованія. 

Первый  изъ  этихъ  способовъ  состоитъ  въ  черченіи  на  бѣ- 
лой бумагѣ  перомъ,  причемъ  тѣло  обозначается  штрихами,  по- 
добно тому,  какъ  это  дѣлается  въ  гравюрахъ  на  мѣди.  При  вто- 
ромъ способѣ,  тоже  на  бумагѣ,  тѣни  наносятся  акварелью,  т.  е., 
какъ  объяснено  далѣе,  черной  краской,  іпсЬіозІго  зсЬіеио  Ггезсо, 
простымъ  свѣжимъ  чсрниломъ,  или  тушью,  на  чистой  водѣ.  Въ 
третьемъ  способѣ,  называемомъ  сЫаго  е 8сііго,  т.  е.  свѣтотѣнь, 
употребляются  разные  тоны  какой-нибудь  одной  краски,  чтобы 
только  показать  степень  освѣщенія  выпуклостей  относительно 
прочаго,  причемъ  бумага  сначала  прокрывается  какой-нибудь 
сквозной,  некорпусной  краской,  и,  когда  рисунокъ  по  этой  пред- 
варительной прокраскѣ  конченъ  и тѣни  наложены,  слегка  про- 
ходятъ, при  помощи  мягкой  бѣличьей  кисти  болѣе  свѣтлыя  части 
нѣжными  бѣлилами  (ип  росо  сИЬіапсо  зоШІе)  съ  небольшою  примѣсью 
гумми-арабика.  «Такой  способъ  былъ  употребителенъ  въ  Римѣ  въ 
мое  время — говоритъ  Арменини, — потому  что  онъ  наиболѣе  удо- 

13 


194 


П.  я.  АГГЕЕВА, 


бенъ  для  изображенія  мраморныхъ  и бронзовыхъ  вещей»  . Пр  II  чет- 
вертомъ способѣ,  работаютъ  чернымъ  или  краснымъ  каранда- 
шемъ,  который  называютъ  также  ашаШо  *),  или  Іаріз  го88о,  крас- 
нымъ камнемъ,  а черный — 1арІ8  пего,  чернымъ  камнемъ.  Этотъ 
послѣдній  способъ  очень  удобенъ  и употребителенъ  преимуще- 
ственно для  изображенія  нагаго  тѣла,  тѣмъ  болѣе,  что  можно 
мякишемъ  хлѣба  счистить  неудачно  нарисованное  и продолжать 
работу.  Но,  чтобы  облегчить  ее  и ускорить,  многіе  дѣлаютъ 
такъ:  наложивъ  первые  штрихи,  накладываютъ  вторые  нѣсколько 
въ  другомъ  направленіи  (іт  росо  сІіѵег8І),  чѣмъ  первые,  и потомъ 
острой  бѣличьей  кисточкой  (ип  репеііейо  (іі  ѵаіо  зрішЫо)  стушевы- 
ваютъ ихъ  вмѣстѣ,  обращая  въ  одну  сплошную  тѣнь,  а затѣмъ 
оканчиваютъ  опять  нѣсколькими  штрихами.  Такой  кисточкой 
гораздо  лучше  стушевывать,  нежели  ватой,  или  пальцемъ,  или 
мягкой  бумагой  (сагіа  атассаіа),  какъ  нѣкоторые  привыкли.  «Но 
я — замѣчаетъ  Арменини — не  видалъ,  чтобы  такъ  дѣлали  Ми- 
келанджело, Франческо  Сальвіати  и Джованни  да-Нола,  ко- 
торый больше  другихъ  работалъ  въ  этомъ  родѣ». 

«Надо — говоритъ  онъ — свободно  владѣть  всѣми  показанными 
четырьмя  способами,  чтобы  впослѣдствіи  пользоваться  болѣе 
подходящими  изъ  нихъ  при  упражненіи  въ  рисованіи  съ  анти- 
ковъ и съ  произведеній  лучшихъ  новѣйшихъ  мастеровъ»,  что 
необходимо  для  того,  чтобы,  какъ  онъ  объясняетъ  въ  слѣдую- 
щей, 8-ой  главѣ,  пріобрѣсти  хорошую  манеру  (Іа  Ъеііа  шапіега). 
Для  этого  онъ  указываетъ  два  пути:  одинъ  состоитъ  въ  томъ, 
чтобы  какъ  можно  болѣе  копировать  разныхъ  мастеровъ,  а 
другой,  избравъ  какого-нибудь  великаго  художника,  ограни- 
читься изученіемъ  только  его  одного,  но  во  всѣхъ  подробно- 
стяхъ. Далѣе  онъ  называетъ  нѣкоторыя  изъ  находящихся  въ 
Римѣ  произведеній  античной  и новой  скульптуры,  говоритъ  о 
прекрасныхъ  копіяхъ  съ  нихъ,  которыя  онъ  видѣлъ  въ  музеяхъ 
(сашеге  ріепе  йі  іаі  таіегіа  еі  ^оппаіе  ЬепІ88Іто)  Милана,  Генуи,  Вене- 
ціи, Пармы,  Мантуи,  Флоренціи,  Болоньи,  Пезаро,  Урбино,  Ра- 
венны и другихъ  меньшихъ  городовъ;  когда  онъ  ихъ  осмат- 
ривалъ, ему  казалось,  что  онъ  видитъ  римскіе  оригиналы.  Нѣтъ 
сомнѣнія,  что  эти  собранія  служили  превосходнымъ  пособіемъ 
для  художника  при  изученіи  рисунка.  Но  разсужденія  Арменини 
по  этому  предмету  уступаютъ  въ  занимательности  9-ой  и по- 
слѣдней главѣ  первой  его  книги,  въ  которой  онъ  говоритъ 
объ  изобрѣтеніи,  а вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и о сочиненіи  картинъ  и при- 
водитъ любопытное  описаніе  пріемовъ,  которые  употребляли 
лучшіе  живописцы  при  наброскѣ  своихъ  эскизовъ  (сЬе  сіа  поі 
8сЬІ22о  о Ъо22а  8І  йісе). 

Ліонардо  да-Винчи,  чтобы  оформить  задуманный  сюжетъ, 
старался  прежде  всего  въ  точности  и со  всѣхъ  сторонъ  Опредѣ- 
лить соотвѣтствующій  предвзятой  имъ  идеѣ  характеръ  изобра- 


')  Ченнини,  гл.  42;  у Ломаццо,  р.  192,  тогеііо  (Іі  Гегго. 
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жаемаго  предмета  и,  съ  этою  цѣлью,  дѣлалъ  въ  книжкѣ,  которую 
постоянно  носилъ  съ  собою,  МНОГО  набросковъ,  до  тѣхъ  поръ, 
пока  не  получалъ  такого,  который  казался  ему  пригодными,  для 
задуманной  имъ  картины.  «Столь  добросовѣстнаго  изученія  пред- 
мета— поясняетъ  Арменини — не  видно  уже  болѣе  ни  у кого  въ 
наше  время  (поп  е рііі  пзаіа  (іа  піппо  пе  і іешрі  повігі)». 

Ра(|)аэль,  какъ  говорятъ,  слѣдовалъ  способу,  болѣе  легкому. 
У него  постоянно  было  много  сдѣланныхъ  его  рукою  рисун- 
ковъ разнаго  содержанія,  изъ  которыхъ  онъ  и выбиралъ  наибо- 
лѣе соотвѣтствовавшіе  задуманному  предмету;  затѣмъ,  онъ  быстро 
чертилъ  съ  помощію  этого  богатаго  матеріала. 

Рисунокъ  Микеланджело,  для  другихъ  казавшійся  довольно 
труднымъ,  исполнялся  имъ  довольно  легко,  былъ  разнообразенъ 
и новъ  по  художественному  расположенію  (фигуръ  и превосход- 
ному ихъ  релье(фу,  даже  въ  самыхъ  пустыхъ  вещахъ.  Такъ 
однажды  онъ  встрѣтилъ,  близъ  храма  св.  Петра,  юношу  фер- 
рарца, гончара;  поблагодаривъ  его  за  какую-то  глиняную  работу, 
которую  тотъ  обжигалъ  для  него,  Микеланджело  сказалъ,  что  и 
онъ,  въ  свою  очередь,  готовъ  служить,  если  тотъ  что-нибудь  ему 
закажетъ.  Воспользовавшись  обѣщаніемъ  такого  великаго  чело- 
вѣка, юноша  принесъ  листокъ  бумаги  и попросилъ  нарисовать 
стоящаго  Геркулеса.  Микеланджело  взялъ  бумагу,  поставилъ  пра- 
вую ногу  на  скамейку  и,  приспособившись  поудобнѣе  къ  быв- 
шей тутъ  небольшой  крышѣ,  подумалъ  немного,  а потомъ  на- 
чалъ рисовать  и,  скоро  кончивъ,  отдалъ  юношѣ.  «Этотъ  ри- 
сунокъ— говоритъ  Арменини  — я тогда  же  видѣлъ;  онъ  былъ 
. начерченъ,  оттушеванъ  и весь  конченъ  краснымъ  карандашемъ 
(отЪгаіо  е йпііо  сЬе  равзаѵа  о^пі  изо  (іі  тіпіо).  Тѣ,  которые  видѣли, 
какъ  скоро  онъ  былъ  сдѣланъ,  очень  изумлялись,  а другіе  по- 
думали бы,  что  надъ  нимъ  работано  цѣлый  мѣсяцъ,  что  и по- 
казываетъ, какъ  легко  ему  было  выражать  рисункомъ  свою 
идею» . 

Столь  же  плодовитъ  былъ  (созі  соріово)  и также  легко  рабо- 
талъ Джуліо  Романо,  какъ  говорятъ  тѣ,  кто  его  зналъ.  «Когда 
онъ  рисовалъ  что-нибудь  отъ  себя  (^па1сЬе  соеа  сіі  8е),  то  можно 
было  скорѣе  подумать,  что  онъ  срисовываетъ  и что  онъ  прежде 
уже  имѣлъ  передъ  глазами  то,  что  изображаетъ,  а не  сочиняетъ 
изъ  своей  головы.  Его  манера  была  такъ  близка  къ  древней 
римской  скул-ьптурѣ,  которую  онъ  старательно  изучалъ  въ  своей 
юности,  что  все,  что  онъ  ни  сочинялъ,  казалось  заимствованнымъ 
оттуда.  Онъ  держался  такого  пріема:  бралъ  тонкій  листокъ 
бумаги  и свинцовымъ  карандашемъ  или  углемъ,  смотря  по  тому, 
что  было  подъ  рукою,  рисовалъ,  что  приходило  ему  въ  голову, 
потомъ  оборотную  сторону  этого  листка  всю  протиралъ  углемъ, 
бралъ  новый,  чистый  листъ  и калькировалъ,  мѣднымъ  или  се- 
ребрянымъ стилемъ,  сдѣланный  рисунокъ,  который  затѣмъ  об- 
водилъ черниломъ  (ргоШаѵа  (і’іпсЬіозіго),  сбивалъ  платкомъ  или 
тряпкой  оставшіеся  послѣ  перевода  слѣды  угля  и оканчивалъ 
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перомъ  или  акварелью.  «Такихъ  его  калькъ  — присовокупляетъ 
Арменини — мнѣ  показывали  много  въ  Мантуѣ,  гдѣ  онъ  оста- 
вилъ рисунковъ  II  произвелъ  работъ  болѣе,  нежели  въ  какомъ- 
либо  другомъ  мѣстѣ». 

Полидоръ  Караваджо  очень  близокъ,  по  манерѣ  рисунка, 
къ  Джуліо  Романо;  онъ  не  только  старательно  копировалъ  съ 
антиковъ,  но  и самъ  легко  компоновалъ  самые  сложные  сю- 
жеты и реставрировалъ  чрезвычайно  вѣрно  фрагменты  фигуръ 
людей,  животныхъ  и всего,  чт5  только  ему  попадалось  повреж- 
деннаго и поломаннаго. 

Перино  (дель  Вага), — рисунки  котораго,  какъ  говоритъ  Ар- 
менини въ  предыдущей  8 гл.  этой  книги,  имѣлъ  онъ  въ  своихъ 
рукахъ  въ  1556  г.,  въ  Римѣ,  когда  они,  по  смерти  этого  худож- 
ника, были  проданы  его  дочерью  за  55  золотыхъ  скуди  одному 
мантуанскому  купцу,  а потомъ  уже  перепроданы  въ  Фландрію 
(а  і Рисйегі  гісМззіші  тегсапіі  сГАпѵегза)  *), — сначала  набрасывалъ 
въ  общихъ  чертахъ  (§го88атеп1е  Іепіаѵа)  углемъ  или  чернымъ 
карандашемъ  и прочерчивалъ  по  нимъ  перомъ,  приводя  въ  бо- 
лѣе опредѣленный  видъ,  потомъ  переводилъ  на  другую  бумагу 
II  тогда  уже  оканчивалъ  такъ  изящно,  что  немногіе,  или  даже 
никто,  не  могъ  съ  нимъ  сравняться,  а въ  особенности  превзойдти 
его  въ  рисункѣ  въ  два  тона  (сМаго  е 8Сііго). 

Этимъ  оканчиваетъ  Арменини  первую  часть  своего  сочи- 
ненія. 

При  обзорѣ  второй  части  или  книги,  о содержаніи  которой 
нами  уже  было  сказано  выше,  мы  будемъ  подробнѣе  останав- 
ливаться на  главахъ,  имѣющихъ  прямое  отношеніе  къ  предмету 
нашего  изслѣдованія,  а въ  остальныхъ  укажемъ  только  на  тѣ 
мѣста,  которыя,  по  нашему  мнѣнію,  особенно  любопытны.  Такъ, 
въ  гл.  4-ой,  для  опредѣленія  раккурсовъ  (зсіігсі),  представляю- 
щихъ въ  рисункѣ  значительныя  трудности,  Арменини  предла- 
гаетъ употреблять,  по  примѣру  Л. -Б.  Альберти,  рѣшетку  (§гаіі- 
соіа,  ѵеіо),  сквозь  которую  и смотрѣть  на  изображаемый  пред- 
метъ, означая  на  разграфленной,  соотвѣтственно  этой  рѣшеткѣ, 
бумагѣ  взаимное  направленіе  очертаній  предмета.  Далѣе  мы 
увидимлі,  что  то  же  самое  совѣтовалъ  дѣлать  Бартоломмео  Су- 
арди  или  Брамантино,  въ  составленныхъ  имъ  правилахъ  пер- 
спективы, которыя  Ломаццо  включилъ  въ  пятую  книгу  своего 
Трактата. 

Въ  5-ой  главѣ,  «Беііа  піІ8Ш'а  (ІеіГішото  іоііа  (Іаііе  віаіие  апіісЬе», 
Арменини  говоритъ  о размѣрахъ  человѣческаго  тѣла,  принимая 
за  единицу  лицо  и считая  въ  цѣлой  фигурѣ  человѣка  отъ  9 


*)  Это,  вѣітоятпо,  Фуггеры,  извѣстные  богатые  фабриканты  и купцы,  а потомъ  дворяне. 
Въ  1530  г.,  двое  изъ  нихъ,  Антонъ  и Раймундъ,  были  возведены  императоромъ  Карломъ  V въ 
графское  достоинство,  и дазке  даровано  было  имъ  право  чеканить  монету.  Фердинандъ  И под- 
твердилъ старыя  и далъ  новыя  привилегіи  двумъ  старшимъ  членамъ  этого  семейства,  Гансу  и 
Іерониму.  Фуггеры  владѣли  превосходнымъ  собраніемъ  произведеній  искуствъ  и письменности, 
поддерзкивали  ясивописцевъ  и музыкантовъ,  а одинъ  изъ  нихъ,  Ульрихъ  (ум.  въ  1510  г.) 
первый  познакомилъ  Италію  съ  произведеніями  Альбрехта  Дюрера. 


СТАРИННЫЯ  РУКОПОДСТВЛ  по  ТЕХНИК-Н  живописи. 


197 


до  10  лицъ  (аісшіі  сіі  поѵе,  аісшіі  сИ  сііесе  Іезіе  1е  ^огтапо),  или  даже 
нѣсколько  болѣе  или  менѣе  этого;  но  въ  особенности  подробно 
излагаетъ  онъ  способъ  изготовленія  моделей,  т.  е.  манекеновъ, 
голыхъ  или  одѣтыхъ,  смотря  по  надобности. 

Затѣмъ  (гл.  6),  онъ  переходитъ  къ  картонамъ  и,  говоря  о 
способѣ  ИХ!:,  приготовленія,  упоминаетъ  о тидательности,  съ  ко- 
торою они  дѣлались  Рафаэлемъ,  Микеланджело,  Л.  да-Винчи, 
Даніиломъ  да-Волгерра  и пр.,  а въ  7-ой  главѣ  подробно  изла- 
гаетъ теорію  фрески,  касаясь,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  употребленія 
красокъ  и кистей.  О названіяхъ  красокъ,  ихъ  составѣ  (таіегіа) 
и качествахъ  онъ  говоритъ  очень  поверхностно,  считая  это  дѣло 
знакомымъ  всякому,  даже  посредственному  живописцу  (регсіосііе 
1е  іепіашо  сііе  зіапо  поіе  асі  о§пі  рісіог  шесііосге).  Такое  замѣчаніе 
намъ  кажется  довольно  неосновательнымъ,  но  оно  понятно  для 
того  времени,  когда  были  въ  употребленіи  преимущественно 
земляныя  или  иначе  минеральныя  краски  (сіі  тіпіега),  а иску- 
ственныхл:,,  представляющихъ  особую  необходимость  въ  знаніи 
ихъ  состава,  было  очень  немного,  и,  безъ  сомнѣнія,  можно  было 
легче,  нежели  теперь,  съ  ними  познакомиться.  Съ  гораздо  боль- 
шею подробностью,  не  пропуская  даже  мелочей,  говоритъ  Ар- 
меиини  о приготовленіи  обыкновенно  бывшихъ,  въ  его  время, 
въ  употребленіи  кистей  бѣличьихъ  и щетинныхъ  (зопо  асіиіпдие  і 
репеШ  (1і  (Іие  зогіе,  реіі  сіі  ѵаіо  е сіі  рогсо),  лучшій  сортъ  которыхъ 
получался  изъ  Венеціи. 

Описывая  въ  этой  же  главѣ  работы  фрескою,  онъ  не  со- 
общаетъ намъ  ничего  ббльшаго  противъ  того,  что  мы  уже 
знаемъ  изъ  сочиненій  Деннино-Ченнини  и что  впослѣдствіи 
вошло  въ  монографію  А.  Поццо,  приложенную  къ  его  «Регзрес- 
Ііѵа  рісіогшп  аідие  агсЫіесІогит» , и только  относительно  очистки 
известковыхъ  бѣлилъ,  которыя  Ченнино  называетъ  «Ъіапсо-зап^іо- 
ѵаіші» , исключительно  употребляемыхъ  въ  этомъ  родѣ  живописи, 
Арменини  приводитъ  любопытныя  подробности. 

«Что  касается  фрески  — говоритъ  Арменини,  — то  помни, 
что,  какъ  я уже  объяснялъ,  штукатурка  не  терпитъ  дру- 
гихъ красокъ,  кромѣ  натуральныхъ,  земляныхъ,  и эти  земляныя 
краски  многихъ  цвѣтовъ  (іегге  сіі  рій  зогіі  соіогі)  въ  достаточномъ 
количествѣ  извѣстны  по  всей  Италіи.  Онѣ  растираются  для 
фрески  только  на  чистой  водѣ,  исключая  лишь  смальты  и по- 
добныхъ ей  синихъ  (аггиггі).  Что  же  касается  до  бѣлой  краски,  то 
берется  самая  лучшая  бѣлая  известь,  цвѣтъ  ея,  — йог  сіеііа  саісе 
ЪіапсЫззіта, — обыкновенно  получаемая  изъ  Генуи,  изъ  Милана  или 
изъ  Равенны.  Передъ  употребленіемъ,  однако  же,  ее  все -таки 
надо  очистить,  чтб  и дѣлаютъ  живописцы  разнымъ  способомъ. 
Одни  долго  кипятятъ  ее  на  огнѣ,  снимая  старательно  пѣну,  для 
того,  чтобы  отнять  нѣкоторую  соль  (рег  ІеѵагИ  диеііа  заізейіпе)  и 
гЬмъ  предотвратить  кой-какія  неудобства  при  высыханіи  ея  на 
стѣнѣ.  Когда  же  прокипяченная  такимъ  образомъ  известь 
охладится  на  воздухѣ,  и изъ  нея  стечетъ  вода,  ее  вновь  кладутъ 
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на  нагрѣтые  солнцемъ  кирпичи  (ей  і таиопі  соШ  а1  зоіе),  и 
тогда  уже  она,  окончательно  высохнувъ,  признается,  чѣмъ  легче, 
тѣмъ  лучше  очищенной». 

«Есть  и такіе,  которые  послѣ  этого  еще  зарываютъ  ее 
въ  землю  и оставляютъ  такъ  много  лѣтъ,  прежде  нежели  нач- 
нутъ употреблять  ее.  Иные  же  сушатъ  ее  на  крышахъ,  смѣ- 
шивая приэтомъ  пополамъ  съ  толченымъ  мраморомъ.  На- 
конецъ, другіе,  положивъ  ее  въ  сосудъ,  наливаютъ  туда  воды, 
перемѣшиваютъ  палкой  и кладутъ  на  солнце,  считая  ее  затѣмъ 
достаточно  очищенной  и годной  къ  употребленію;  но — прибав- 
ляетъ Арменини  — сомнительно,  чтобы,  при  письмѣ  нагаго  тѣла, 
такая  краска  продержалась  долгое  время  безъ  поврежденія». 

Понятно,  почему  обращали  такое  вниманіе  на  тщательную 
выдѣлку  бѣлилъ  для  фрески.  Ихъ  примѣшивали  ко  всѣмъ  крас- 
камъ для  полученія  свѣтлыхъ  тоновъ  и употребляли  въ  свѣтахъ 
при  окончаніи  работы,  а потому-то  отъ  качества  ихъ  много 
зависѣлъ  успѣхъ  дѣла  и самая  прочность  работы. 

Для  письма  тѣла  употребляли  обыкновенно  смѣсь  красной 
охры  (Іеіта  гоз8а)  съ  бѣлилами  и,  смотря  по  разнообразію  тоновъ, 
соотвѣтствующихъ  возрасту,  положенію  и другимъ  особенно- 
стямъ изображаемаго  лица,  подбавляли  въ  эту  смѣсь  то  зеленую, 
то  желтую,  то  другую,  какую  было  надо,  краску.  При  изобра- 
женіи стариковъ,  употребляли,  вмѣсто  красной,  желтую  охру 
(іегга  §іа11а),  пережженную  въ  такой  степени,  что  она  подхо- 
дила къ  темному  тѣлесному  цвѣту,  вдаваясь  въ  живой  красно- 
коричневый тонъ  (іп  Ш1  тогеііо  ѵіѵасе),  подобный  тому,  который 
получается  при  работѣ  а1  зессо  и на  маслѣ  при  употребленіи  хо- 
рошихъ лаковъ  (сііе  зиоі  Іаге  1е  ІассЬе  йпе  пе  і Іаѵогі  а зессо).  Къ 
этой  пережженной  охрѣ  примѣшиваютъ  иногда  какой-нибудь 
сортъ  умбры  (соп  диеііо  (И  отЪга),  а иногда  просто  черную  и даже 
зеленую  землю  (Іеіта  ѵегйе),  простую,  а также  и жженую.  Родъ 
умбры  (Іегга  йі  сашрапа)  употребляется  преимущественно  при  изо- 
браженіи нѣжныхъ  тѣней  молодаго  женскаго  тѣла  (отЪге  сіеіісаіе 
(1і  сіоппе  ^іоѵепі),  и въ  этомъ  случаѣ  прибавляютъ  къ  ней  немного 
свѣтлой  тѣлесной.  Изъ  современныхъ  Арменини  живописцевъ, 
какъ  онъ  разсказываетъ,  были  такіе  мастера,  которые  писали 
тѣло  только  тремя  тонами  (соп  іге  тезІісЬе  зоіе  Ііап  Іайо  ип  і^ппйо 
йпііо,  соп  ІпШ  і те22І  і ѵагіатепіі),  однимъ  свѣтлымъ  и двумя  тем- 
ными *).  Сначала  они  прокладывали  свѣтло  тѣневою  краскою 
(отЪгапо  соп  ^пеііе,  сЬе  ё рііі  йоісе),  потомъ,  въ  свѣтахъ,  прокрывали 
свѣтлой,  стушевывая  ее  съ  первой  прокладкой  и,  наконецъ, 
болѣе  темною  тѣневою  проходили  по  краямъ  (а  ехігегаі),  т.  е. 
внѣшнимъ  контурамъ,  такъ  что  составляли  тоны  на  самой 
картинѣ,  а не  приготовляли  ихъ  заранѣе  въ  раковинахъ,  какъ 
это  обыкновенно  дѣлалось. 


*)  Вазари  (Ѵііе,  гл.  IV)  говоритъ,  что  Сіогдіопе  Да  СазІеЦгапсо  также  употреблялъ  въ 
тѣлахъ  только  четыре  краски. 
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Нѣкоторые  достигали  приэтомъ  замѣчательной  скорости 
въ  работѣ.  «Въ  числѣ  такихъ,  я зналъ — говоритъ  Арменини — 
нѣкоего  Лукетто  изъ  Генуи  (Ьисііеио  йі  0-епоѵа,  иначе  называе- 
мый Лукою  Канджьядже  или  Камбьязи,  умеръ  въ  Мадридѣ,  въ 
1585  году),  который,  въ  мое  время,  писалъ  въ  церкви  С. -Маттео 
исторію  этого  святаго  на  пробу  съ  другимъ,  тоже  хорошимъ 
живописцемъ  изъ  Бергамо.  Этотъ  Лукет'го  писалъ,  какъ  я самъ 
видѣлъ,  обѣими  руками  *)  и былъ  такъ  опытенъ  и смѣлъ,  что 
работалъ  съ  невѣроятной  быстротой,  и того,  что  написалъ  онъ 
одинъ,  десять  человѣкъ  въ  такое  же  время  не  смогли  бы  сдѣ- 
лать, причемъ  всѣ  его  фигуры  исполнены  удивительной  силы, 
легкости  и граціи,  чт5  весьма  рѣдко  встрѣчается  при  скорой 
работѣ,  тѣмъ  болѣе,  что  онъ  нерѣдко  писалъ  совсѣмъ  не  дѣлая 
рисунковъ,  и даже  безъ  картона.  Быстротою  въ  исполненіи 
фрески  отличался  также  и венеціанецъ  Джакомо  Тинторетто, 
котораго  многіе  считаютъ  даже  болѣе  смѣлымъ,  нежели  Лу- 
кетто, хотя,  по  правдѣ  сказать,  онъ  слабѣе  его  въ  рисункѣ 
(та  пеі  ѵего  ё йі  тіпог  (ііззе^по),  и хотя  по  колориту  гораздо  нѣж- 
нѣе, однако  не  такъ  рельефенъ  и силенъ  въ  письмѣ» . 

Предостерегая  отъ  привычки  нѣкоторыхъ  глупцовъ,  (зсіоссЫ) 
прибѣгать  къ  разнымъ  секретамъ,  а также  отъ  употребленія 
киновари  и свѣтлыхъ  лаковъ  (ІассЬе  йпе),  которые  чаруютъ  только 
глаза  профановъ,  но  вредятъ  прочности  работы,  Арменини  пе- 
реходитъ, въ  слѣдующей,  восьмой  главѣ,  къ  работѣ  по  сухому  (а 
зессо),  или  темпера,  т.  е.  къ  живописи  на  клеевой  водѣ  или  на  яйцѣ. 

Этотъ  способъ  состоялъ  въ  томъ,  что,  натянувъ  полотно 
на  рамку,  прокрывали  его  два  или  три  раза  нѣжнымъ  клеемъ 
(соПа  (Іоісе)  съ-лица  и одинъ  разъ  съ-изнанки;  если  же  полотно 
было  слишкомъ  рѣдко,  то,  сверхъ  того,  промазывали  его  еще 
одинъ  разъ,  съ  прибавкой  небольшаго  количества  муки,  чтобы 
сплотить  ткань  и сдѣлать  ее  ровнѣе. 

Нѣкоторые  смѣшивали  съ  клеемъ  мелко-истолченный  гипсъ 
(^еззо  шаг2о)  и,  намазывая  его  на  холстъ  лопаточкой  или  стекой 
(употребляемой  скульпторами),  сглаживали  неровности,  а потомъ 
рисовали  углемъ,  или  стилемъ,  или  кисточкой,  и затѣмъ  про- 
крывали мелко-истертыми  и разведенными  на  клею  или  на  яйцѣ 
красками;  чѣмъ  краски  бывали  лучше  истерты,  тѣмъ  работа 
выходила  красивѣе.  Писали  также  на  парчевыхъ  и на  шелко- 
выхъ тканяхъ  ((іі  (іатазсо,  (Зі  аг§епіо,  о йі  §е1а). 

«Есть  — говоритъ  Арменини  — и такіе  практики,  которые 
мѣшаютъ  краски  съ  искуственной  водой,  напримѣръ,  адиа  (іі 
ѵег^іпі — дѣвичьей  водой,  а^иа  ѵег(іе — зеленой  водой,  зиссо  (И  §і^1і — 
сокомъ  лилій,  находя,  что  отъ  примѣси  этихъ  водъ,  а также  и 
другихъ,  подобныхъ  имъ  жидкостей,  краски  лучше  пристаютъ 
и получаютъ  чрезвычайную  живость  (зотю  рій  а(і1іегеп1і,  оікіе  гісе- 
ѵопо  іша  ѵіѵе22а  зорга  то(Зо)» . 


')  То  же  разсказываетъ  Вазари  о Бартоломмео  до  Бальякавалло.  Ѵііе,  гл.  VI. 
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При  составленіи  красокъ  въ  живописи  а вессо,  соблюдается 
то  же,  что  и при  фрескѣ;  бѣлила  не  смѣшиваются  съ  аурипиг- 
ментомъ,  и нигдѣ  не  кладутъ  одну  изъ  красокъ  тамъ,  гдѣ  уже 
положена  другая,  потому  что  онѣ  враждуютъ  между  собою,  что 
надо  замѣтить  и относительно  лаковъ. 

«Впрочемъ  — прибавляетъ  Арменини,  — я видѣлъ  фламанд- 
цевъ, которые  мѣшали  гипсъ  съ  бѣлилами  на  третью  часть  и 
съ  опперментомъ,  и выходило  свѣтло  и красиво;  но  распускать 
эти  краски  надо,  во  всякомъ  случаѣ,  на  клею,  потому  что  отъ 
темпера,  т.  е.  яичнаго  желтка,  онѣ  очень  желтѣютъ.  Точно 
также  и лазоревыя  краски  (§;И  аггшті),  если  ихъ  распускать  на 
желткѣ,  могутъ  позеленѣть  со  временемъ,  а потому  и слѣдуетъ 
ихъ  растирать  на  гумми-арабикѣ  или  на  гумми-драгантѣ,  упо- 
требляя при  работѣ  бѣличьи  кисти,  какъ  въ  акварели  и ми- 
ніатюрѣ». 

Пто  касается  до  работъ  по  дереву,  то  Арменини  хвалитъ  ста- 
ринный способъ,  состоявшій  въ  томъ,  что  назначенную  для  кар- 
тины доску  сначала  промазывали  клеемъ,  потомъ  очень  тща- 
тельно покрывали  гипсомъ,  и накладывали  на  клею  же  полоски 
холста  (сегіе  Іепге  (іі  Іеіа  Ііпа  — «поволока»  нашихъ  старыхъ 
ИКОННИКОВЪ),  которыя  опять  проклеивали  и промазывали  гип- 
сомъ, чтобы  онѣ  не  отставали,  и чтобы  не  было  трещинъ; 
наконецъ,  работали  на  этомъ  грунтѣ,  растирая  краски  на  желткѣ 
(го88о  сіеі  оѵо)  или  на  клею,  исключая,  какъ  сказано  выше,  ла- 
зурей. 

«Всѣ  такія  работы  — прибавляетъ  Арменини  — носятъ  на" 
себѣ  слѣды  удивительнаго  терпѣнія  и необычайно  утомитель- 
наго труда  (Ыіса  зіепіеѵоіе  8орга  то(іо),  а потому-то,  быть  мо- 
жетъ, онѣ  и выходили  жесткими,  сухими  и рѣзкими  (сги(1е, 
8ессЬе  еі  Іа^ііепіе),  что  и побудило  нашихъ  лучшихъ  художниковъ 
новаго  времени  совершенно  отступить  отъ  ультрамонтановъ 
(а  ^1і  оіігатопіаві),  т.  е.  отъ  нѣмцевъ)  и усвоить  себѣ  болѣе  со- 
вершенную технику  масляной  живописи,  оставивъ  работу  а 
8ессо  только  для  общественныхъ  надобностей,  т.  е.  для  раз- 
ныхъ тріумфальныхъ  украшеній,  театральныхъ  декорацій  и 
прочихъ,  тому  подобныхъ,  экстренныхъ  сооруженій,  причемъ 
можно  работать  такъ  же  свободно,  какъ  и при  фрескѣ». 

'О  масляной  живописи  (гл.  IX)  Арменини  говоритъ  уже  го- 
раздо подробнѣе,  сообщая  нѣсколько  очень  любопытныхъ  техни- 
ческихъ пріемовъ,  употреблявшихся  лучшими  живописцами  въ 
его  время  и существовавшихъ,  какъ  надо  полагать,  съ  самаго 
появленія  живописи  на  маслѣ  въ  Италіи. 

Изъ  извѣстныхъ  въ  его  время  красокъ,  онъ  упоминаетъ  о 
земляной  черной  (І1  пе^го  сіі  Іеіта),  о черной  изъ  ивоваго  угля 
(І1  сагЪоп  (іі  заіісе),  изъ  костей  (йі  озза),  изъ  персиковыхъ  косточекъ 
(сіі  регзіса)  и изъ  жженой  бумаги  ((іі  сагіа  аЪЪги^^іаІа),  а для  тѣней 
употребляли  преимущественно  асс|)альтъ  (іі  зраііо),  мумію  и копоть 
греческой  смолы  (іі  Гито  (іі  ресе  §геса),  которая,  хотя  и не  при- 
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надлежитъ  къ  числу  корпусныхъ  красокъ,  однако  кроетъ  от- 
лично, если  ее  растереть  на  маслѣ  вмѣстѣ  съ  мелко-истолчсной 
мѣдянкой,  такъ,  чтобы  смоляной  копоти  было  на  одну  или  на  двѣ 
трети  всего  количества,  и прибавить  туда  немного  обыкновен- 
наго лаку  (ш1  росо  (іі  ѵегпісе  (іепіго  соштіше),  потому  что  этотъ 
лакъ  даетъ  силу  всѣмъ  краскамъ  и помогаетъ  въ  томъ  случаѣ, 
когда  краска  имѣетъ  свойство  плохо  сохнуть.  «Да  и вообще — 
говоритъ  Арменинн, — когда  краски  растерты,  смѣшиваютъ  нѣ- 
которыя изъ  нихъ  съ  небольшимъ  количествомъ  показаннаго 
лака  и этой  смѣсью  прокрываютъ  всю  поверхность,  назна- 
ченную для  картины,  потому  что  необходимо  имѣть  какъ-бы 
ложе  (ш1  Іейо),  которое  мы  называемъ  грунтовкой  (ітргітаіига)» . 
Этотъ  грунтъ  одни  дѣлаютъ  изъ  бѣлилъ  (Масса),  желтой  (^іапо- 
1ІП0  или  §іа11огіпо,  которую  иные  считаютъ  за  неаполитанскую 
желть;  но  здѣсь,  кажется,  надо  понгьмать  просто  желтую  охру) 
и умбристой  земли  (Іеіта  (И  сатрапа),  а другіе  изъ  мѣдянки  (ѵег- 
сіегате)  также  съ  примѣсью  бѣлилъ  и умбры  (іеіта  сіі  отЪга).  Но 
многіе  начинаютъ  съ  того,  что  сперва  затыкаютъ  дырочки 
(і  ЪиссЫ)  на  холстѣ  смѣсью  изъ  муки,  масла  и,  на  третью  часть, 
хорошо  истертыхъ  бѣлилъ,  которую  они  накладываютъ  ножехмъ 
а также  деревянной  или  костяной  лопаточкой  (зіеса),  а по  этому 
два  или  три  раза  промазываютъ  нѣжнымъ  клеемъ,  затѣмъ  тонко 
грунтуютъ,  причемъ  лучшимъ  считаетея  грунтъ  самаго  свѣтло- 
тѣлеснаго цвѣта  (сЬе  ііга  а1  соіог  (Іі  сагпе  сЫагіззішо),  который  отъ 
примѣси  къ  нему  лака  въ  нѣсколько  большемъ  количествѣ,  не- 
жели въ  другія  краски,  имѣсаш  свѣтлый,  какъ-бы  искрящійся 
цвѣтъ  (соп  іш  (И  поп  80  сЬе  (іі  йатше^іапіе  те(1іапіе,  Іа  ѵегпісе,  сііе 
ѵі  епіга  пп  росо  рііі  сЛіе  пеіГаІіге).  Всѣ  краски,  которыя  кладутся  на 
такой  грунтъ,  а въ  особенности  голубыя  (^1і  аггшті)  и красныя, 
кажутся  гораздо  лучше  и не  измѣняются,  хотя  опытомъ  до- 
знано, что  масло  темнитъ  всѣ  краски  и дѣлаетъ  ихъ  вжухлыми 
(ра11і(1і),  отъ  чего  онѣ  становятся  тѣмъ  болѣе  грязными  (8022І), 
чѣмъ  темнѣе  лежащій  подъ  ними  грунтъ». 

«Но  тотъ,  кто  не  хочетъ,  чтобы  грунтъ  повліялъ  на  измѣ- 
неніе красокъ,  долженъ  дѣлать  его  изъ  однихъ  бѣлилъ,  съ  при- 
мѣсью небольшаго  количества  лака  и красной  краски,  а сверху 
слегка  проскабливать  ножемт.,  чтобы  снять  лишнюю  краску, 
и чтобы  поверхность  стала  гладкою  и свѣтлою,  и можно 
было  бы  съ  удовольствіемъ  на  ней  рисовать  и писать  красками» . 

«Правила  смѣшенія  красокі>  въ  масляной  живописи  тѣ  же, 
что  и во  (фрескѣ;  но  относительно  зеленыхъ,  лазури,  киновари, 
лаковъ  и желти  надо  наблюдать,  чтобы  онѣ  были  растерты 
какъ  можно  мельче,  въ  особенности,  если  ихъ  приходится  упо- 
треблять при  окончательной  отдѣлкѣ  картины». 

«Обыкновенно  начинаютъ  работу  прокладкою  плотной  (аЬог- 
2апо  соп  і СОІОГ  80(іі)  корпусной  краски;  затѣмъ,  съ  осторожностью 
и употребляя  наилучшіе  и наиболѣе  соотвѣтствующіе  тоны, 
идутъ  постепенно  къ  концу.  Прокладка  имѣетъ  важное  значе- 
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ніе,  потому  что  помогаетъ  окончательно  установить  все  на  свое 
мѣсто,  избавляя,  такимъ  образомъ,  отъ  труда  возвращаться 
опять  къ  тому  же  при  послѣдней  отдѣлкѣ». 

«Что  касается  до  прокладки  драпировокъ,  которыя  обыкно- 
венно гласируются  (рашіі,  сііе  8опо  йа  ѵе1аг8І),  то  ихъ  сначала  надо 
дѣлать  нѣсколько  грубѣе,  а потомъ  уже  оканчивать  извѣстными 
сквозными  красками.  Нѣкоторые,  при  письмѣ  зеленыхъ  драпи- 
ровокъ, держатся  новаго  способа.  Они  берутъ  грубую  смальту 
(8та11;о  §го88о)  съ  зеленымъ  лакомъ  (^іаііо  8апіо),  которые,  будучи 
вмѣстѣ  растерты  на  камнѣ,  даютъ  превосходную  зеленую  краску 
для  прокладки  такихъ  драпировокъ,  и когда  она  просохнетъ, 
протираютъ  ее  мѣдянкой  съ  примѣсью  простого  лака,  который 
одыкновенпо  кладется  по  псіъ  краски^  когда  іши  протираютъ  тіъ^ 
что  внизу  (ѵегпісе  соштипе,  Іа  ^иа1  8І  зиоі  теііеге  іп  іиШ  і соіогі, 
диаікіо  8І  ѵеіапо  аѣгі,  сЬе  ѵі  ё 8оио)» . Вазари  (Ѵііе,  Іпігосіигіоііе, 
гл.  XXII  и XXIII)  говоритъ,  что  постоянно  лакъ  подмѣшивали 
во  всѣ  краски  (Іепепйо  те8СоІаіо  сопііпио  пеі  соіогі  ші  росо  (Іі  ѵегпісе, 
регсііё  Іасепйо  ^ие81;о  поп  ассайе  роі  ѵегпісіагіа). 

Этотъ  техническій  пріемъ  имѣетъ,  безъ  сомнѣнія  большое 
значеніе  для  опредѣленія  причинъ  необыкновенной  яркости  и 
прочности  красокъ  нѣкоторыхъ  старинныхъ  картинъ,  дошед- 
шихъ до  нашего  времени;  но  для  реставратора  неменѣе  важны 
также  и слѣдующія  затѣмъ  объясненія  Арменини  относительно 
техники  живописи. 

«Когда  вся  прокладка  уже  совершенно  кончена  и проскоб- 
лена, тогда  вновь  прочищаютъ  легко  всю  работу  ножичкомъ, 
который  окончательно  снимаетъ  всѣ  неровности  и излишекъ 
наложенныхъ  красокъ,  а потомъ  уже,  отполированную,  такимъ 
образомъ,  картину  (сЬе  8Іа  Іайо  риШо)  снова  начинаютъ  пропи- 
сывать; вырабатываютъ  каждую  часть  съ  большою  обдуманно- 
стію, употребляя  только  самыя  лучшія,  какъ  можно  мельче  ра- 
стертыя, краски,  смѣшивая  ихъ  постепенно,  по  ходу  работы, 
потому  что  на  этотъ  разъ  скорѣе  гласируютъ  картину  (рій  рге8іо 
8І  ѵеіа  сЬе  8І  соргапо  Іе  со8е)» . 

«Хотя  опытные  мастера — говоритъ  далѣе  Арменини — пре- 
зираютъ способъ  гласировки  драпировокъ,  потому  что  имъ  про- 
тивно видѣть  ткани  одноцвѣтными,  но  мы  не  желали  бы  отъ 
этого  совершенно  отказаться» . 

«Если  предполагаютъ  изобразить  драпировку  зеленую,  то 
пріемъ,  о которомъ  мы  говорили,  такъ  исполняется:  проложивъ 
зеленой,  черной  и бѣлой,  такъ,  чтобы  было  даже  нѣсколько 
жестковато  (аіідиапіо  сгисіеио),  смѣшиваютъ  съ  мѣдянкой  не- 
много обыкновеннаго  лака  (^іаііо  8апІо),  и этой  смѣсью  гласи- 
руютъ все  сплошь  большой  бѣличьей  кистью  (ѵеІапДо  іиііо  едиаі- 
тепіе  соп  ип  репеііо  ^го88о  йі  ѵаіо),  а потомъ  прибиваютъ  это  или 
ладонью  руки,  или  тампономъ  изъ  ваты  (ріитаггоіо  (іі  ЪатЬа8е), 
покрытымъ  холстомъ,  чтобы  повсюду  сравнять  краску  и уни- 
чтожить малѣйшіе  слѣды  кисти;  если  же  съ  перваго  раза  этого 
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не  достигнутъ,  то,  когда  высохнетъ,  проходятъ  во  второй  разъ 
и прибиваютъ,  какъ  сказано». 

«Но  если  драпировка  будетъ  сдѣлана  лаковой  краской,  то 
поступаютъ  тѣмъ  же  способомъ,  примтъишвая  лакъ  къ  лаковой 
краскѣ^  II  это  такъ  всегда  дѣлается^  когда  хотятъ  гласироватъ» . 

Нто  касается  до  смальты,  то  она  должна  быть  растерта  какъ 
можно  мельче,  чтобы  ловко  было  ею  работать  и дѣлать  смѣси, 
потому  что,  если  тотъ,  кто  ею  работаетъ,  не  рѣшается  оканчи- 
вать сразу  (аііа  ргіша),  то  ему  будетъ  много  труда  все  согласить, 
возвращаясь  назадъ,  такъ  какъ,  хотя  бы  и очень  легко  по  ней 
терли  кистью,  однако  масло  замѣтно  преобладаетъ  (зі  ѵесіе 
сЬе  Го§1іо  зоргаѵапга),  отнимаетъ  у нея  живость,  темнитъ  ее  и 
придаетъ  ей  желтизну.  То  же  самое  бываетъ  и съ  другими  кра- 
сками, когда  по  нимъ  протираютъ,  какъ  сказано,  или  работаютъ 
слишкомъ  жидкими  красками,  какъ  дѣлаютъ  многіе,  не  отдавая 
себѣ  въ  этомъ  отчета. 

«Въ  наше  время  — объясняетъ  далѣе  Арменини,  — очень 
часто  не  заботятся  о лакахъ,  можетъ  быть,  болѣе  по  скупости 
и по  ліъни,  иеэкели  по  зріълоліу  у5іъокденію\  по  такъ  какъ  лаки 
все-таки  неоЗходилгы,  то  поговоримъ  о томъ,  какъ  ихъ  дѣлали 
и употребляли  лучшіе,  уже  умершіе,  художники». 

«Одни  изъ  нихъ  брали  свѣтлое  сосновое  масло  (оИо  сіі  аЬеззо, 
терпентинъ)  и распускали  его  въ  горшечкѣ  на  маломъ  огнѣ,  а 
когда  оно  хорошо  распустилось,  клали  въ  него  такое  же  коли- 
чество нефтянаго  масла  (оИо  ей  заззо),  снимая  горшечекъ  съ  огня 
II  мѣшая.  Прокрывали  этой  смѣсью,  еще  теплою,  всю  картину 
равномѣрно,  подержавъ  ее  предъ  тѣмъ  на  солнцѣ,  чтобы  она 
также  немного  прогрѣлась.  Этотъ  лакъ  считается  за  самый 
нѣжный  и самый  свѣтлый  изо  всѣхъ  другихъ  лаковъ.  Я ви- 
дѣлъ— прибавляетъ  Арменини, — какъ  имъ  пользовались  во  всей 
Ломбардіи  лучшіе  художники,  и мнѣ  говорили,  что  его  таіѵже 
употребляли  въ  своихъ  работахъ  Корреджо  и ГІармиджьяно, 
если  только  вѣрить  ихъ  ученикамъ». 

«Другіе  брали  бѣлую  и свѣтлую  мастику  и клали  ее  въ  гор- 
шечекъ на  очагѣ,  а на  нее  наливали  столько  чистаго  орѣховаго 
масла  (оііо  бі  посе  сМаго),  чтобы  оно  ее  покрывало,  и все  это  ра- 
стапливали, постоянно  перемѣшивая,  а потомъ  пропускали 
сквозь  кусокъ  гладкаго  полотна  въ  другой  сосудъ.  Этоіш  лакъ  дѣ- 
лается еще  болѣе  блестящимъ,  если,  пока  онъ  кипитъ,  вл:.  него 
бросить  немного  пережженныхъ  квасцовъ  (аііите  бі  госса),  истол- 
ченныхъ въ  мелкій  порошокъ.  Такой  лакъ  можно  примѣшивать 
къ  свѣтлой  лазури  (Іагигі  йпі),  къ  лаковымъ  и ко  всѣмъ  другимъ, 
подобнымъ  имъ,  краскамъ,  чтобы  онѣ  скорѣе  сохли». 

«Еще  есть  и такіе,  которые  берутъ  одинъ  унцъ  сандарака 
II  четверть  унца  греческой  смолы  (мастики)  и,  растолокши  ихъ, 
растапливаютъ  вмѣстѣ,  пропускаютъ  сквозь  тряпку;  потомъ, 
сливъ  въ  новый  горшечекъ,  наливаютъ  трехпробной  водкой  (а^иа 
(Іі  \ііа  (И  Іге  сойе)  и кипятятъ  на  маломъ  огнѣ,  пока  не  рас- 
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пустится  хорошо,  а потомъ  даютъ  простыть  и употребляютъ  въ 
дѣло.  Этотъ  лакъ  всегда  держатъ  закрытымъ,  передъ  работой  же 
нагрѣваютъ  его  на  маломъ  огнѣ,  и онъ  хорошъ  для  работы  на 
полотнѣ  а зессо. 

«Болѣе  разборчивые  (рій  йеИсаіі)  беруіш  бензойную  смолу  (І1 
Ье1§;іоіпо)  и толкутъ  ее  немного  между  двухъ  картъ  (т.  е.  въ  бу- 
магѣ), потомъ  кладутъ  ее  въ  небольшую  бутылку  (атроіейа)  съ 
водкой,  такъ,  чтобы  ее  было  вчетверо  больше,  чѣмъ  смолы  (Ьапіо 
сііе  8оргаѵап2І  ({иайго  сіііа)  и,  оставивъ  постоять  два  дня,  сливаютъ 
жидкость  въ  другой  сосудъ,  а потомъ,  при  работѣ,  накладыва- 
ютъ кисточкой» . 

«Наконецъ,  еще  другіе  берутъ  поровну  мастики  и сандарака, 
толкутъ  ихъ  какъ  можно  мельче  и растапливаютъ  съ  орѣховымъ 
масломъ  на  очагѣ,  такъ  же,  какъ  прежде  сказано  было;  потомъ, 
при  сливаніи,  прибавляютъ  третью  часть  терпентина  (оИо  (1і 
аЪезво).  Но  не  надо  много  кипятить,  иначе  лакъ  будеыэ  густъ 
(ѵізсова)» . 

«Всѣ  показанные  лаки,  пока  ихъ  распускаютъ  на  огнѣ, 
надо  постоянно  мѣшать  маленькой  палочкой,  а потомъ  они 
долго  сохраняются  въ  закрытомъ  сосудѣ  и становятся  болѣе 
чистыми  и тонкими  (зоШІе)» . 

Не  довольствуясь  столь  подробнымъ  описаніемъ  процесса 
исполненія  разныхъ  родовъ  живописи  и въ  особенности  живо- 
писи на  маслѣ,  Арменини  посвящаетъ  еще  цѣлую  слѣдующую, 
10-ую  главу,  разсужденію  о томъ,  какъ  похвально  дѣлаетъ  тотъ, 
кто  хорошо  оканчиваетъ  свои  работы,  какъ  надо  провѣрять  и 
выправлять  ихъ,  — буде^гъ  ли  то  фреска,  зессо,  или  масляная 
живопись,  — для  того,  чтобы  довести  ихъ  до  полнаго  совер- 
піенства. 

Здѣсь  особенно  любопытна  для  насъ  замѣтка  о ретуши- 
ровкѣ  фрески.  «Въ  закрытыхъ  помѣщеніяхъ  можно  — говоргггъ 
Арменини  — проходить  фреску  и по  сухому,  тонкими,  мелко 
истолченными  красками  (соп  соіогі  йпіззіті),  хотя  со  временемъ  онѣ 
и пропадаютъ,  а въ  тѣняхъ  нѣкоторые  проходятъ  акварелью, 
смѣшивая  черную  со  свѣтлой  лаковой  краской,  и этой  смѣсью, 
прибавляя  туда  гумми  или  нѣжнаго  клею  (соПа  (Іоісе),  или  тем- 
перы, ретушируютъ  также  и тѣло,  что  выходитъ  очень  эффектно 
и примѣнимо  также  и въ  живописи  а зессо».  Но,  съ  темпера, 
тона  фрески  становятся  темнѣе  и не  такъ  прочны,  какъ  съ 
гумми  или  съ  клеемъ,  что  Арменини  самъ  видѣлъ  на  дѣлѣ  и о 
чемъ  слышалъ  отъ  лучшихъ  живописцевъ.  Далѣе,  въ  этой  главѣ, 
онъ  упоминаетъ  о довольно  извѣстномъ  пріемѣ  ретушировки 
масляныхъ  картинъ  послѣ  предварительной  промазки  ихъ  ма- 
сломъ. Въ  послѣдней,  11-ой  главѣ  этой  книги  содержатся  раз- 
сужденія о значеніи  исторической  живописи,  о необходимости 
всесторонняго  изученія  задуманнаго  предмета  и другихъ  усло- 
віяхъ успѣшнаго  выраженія  живописцемъ  его  идеи. 

Но  такъ  какъ  все  это  представляетъ  большею  частью  или 
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общія  мысли,  или  повтореніе  сказаннаго  уже  прежде,  то  мы 
остановимся  здѣсь  только  на  замѣчательномъ,  по  своей  про- 
стотѣ II  ясности,  опредѣленіи,  которое  даетъ  .^рмеиини  худо- 
жественной идеѣ. 

«Прежде  всего  долженъ  живописецъ  имѣть  въ  своемъ  умѣ 
хорошую  идею  о томъ,  что  онъ  намѣренъ  дѣлать.  Но  что  та- 
кое идея?  Скажу  кратко:  у живописцевъ  идея  есть  ни  что  иное, 
какъ  проявленіе,  въ  формѣ  видимыхъ  вещей,  представленія,  воз- 
никшаго въ  умѣ  живописца  (Іа  М’ша  аррагепіе  сіеііе  созе  сгеаіе,  соп- 
сейе  пеі  апішо  сіеі  рійоге);  отсюда — идея  человѣка  (или  человѣкъ 
идеальный)  есть  человѣкъ  совершенный  (ішіѵегзаіе),  по  образцу 
котораго  сотворены  всѣ  люди». 

«Другіе  говорятъ,  что  идея  должна  быть  подобіемъ  (зітіІШі- 
(Ііпе)  предметовъ,  сотворенныхъ  Богомъ,  потому  что,  прежде  не- 
жели Онъ  сотворилъ  ихъ.  Онъ  сформовалъ  въ  умѣ  своемъ  и 
нарисовалъ  (зсоірі  пеііа  тепіе  е1  1е  сіеріпзе)  то,  что  хотѣлъ  создать» . 

«И  такъ,  можно  сказать,  что  идея  живописца  есть  тотъ  образъ 
(^пе11а  іта^пе),  который,  прежде  нежели  оформится  (ргіта  е^И  зі 
^огта)  въ  рисункѣ  или  въ  картинѣ,  возникаетъ  въ  умѣ  внезапно 
по  отношенію  къ  даннохму  сюжету  (зііЬйо  (Іаіо  е1  зи^^ейо  И ѵіеп 
пазсепйо). 

«Но  чтобы  оформить  идею,  необходимо  всестороннее,  по- 
дробное изученіе  избраннаго  предмета» , что  Арменини  и под- 
тверждаетъ примѣромъ  Л.  да-Винчи,  который  долго  пріискивалъ 
подходящій  типъ  для  лица  Іуды  въ  своей  «Тайной  вечери»,  пока, 
наконецъ,  только  послѣ  упорнаго  труда,  не  достигъ  блестящаго 
успѣха. 

Оканчивая  этимъ  обзоръ  второй  части  сочиненія  Арменини, 
переходимъ  къ  третьей,  въ  которой  онъ  говоритъ  о сюжетахъ 
для  картинъ  по  отношенію  къ  мѣсту,  для  котораго  онѣ  назна- 
чаются, а также  къ  роду  занятій,  понятіямъ  (созіішіе)  и обще- 
ственному положенію  лица,  которое  ихъ  заказываетъ. 

«Одни — говоритъ  онъ — находятъ  въ  художественныхъ  про- 
изведеніяхъ забаву  (сШейо),  другіе  смотрятъ  на  нихъ,  какъ  на 
украшеніе  (аЪеШтепІо),  а третьи  видятъ  въ  нихъ  средство  тро- 
гать души  (соттоѵег  §1і  апіші);  поэтому -то  и надо,  не  роняя 
своего  достоинства  (заіѵо  Пюпог  зію)  и значенія  своего  произве- 
денія, сообразоваться  съ  требованіями  заказчика,  тѣмъ  болѣе, 
что  замыслъ  картины  и ея  исполненіе  въ  рукахъ  художника». 

«Невсегда  удобно  слишкомъ  заноситься  и щеголять  мудре- 
ными пріемами  въ  искуствѣ  (заііге  зіі  1е  сіте  сіе  §іі  аІЬегі  соп 
Гезігете  сІіМсоІіа  сІеіГагІе),  но  надо  поступать  такъ,  какъ  дѣлаютъ 
хорошіе  поэты,  которые  примѣняются  ко  вкусу  и требованіямъ 
своего  вѣка». 

«Весьма  натурально,  что  люди  различно  смотрятъ  на  вещи, 
но,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  и замѣтно,  что  мало  людей,  понимаю- 
щихъ искуство,  а потому-то  часто  бываетъ,  что  работа,  добро- 
совѣстно исполненная  и дающая  болѣе,  нежели  отъ  нея  ожгі- 
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дали,  не  удовлетворяетъ  заказчика,  потому  что  живописецъ  ду- 
малъ только  о томъ,  что  ему  самому  нравится». 

«Подобный  случай — разсказываетъ  Арменини,  былъ  въ  про- 
винціи Умбріи,  и хменя  пригласили,  вмѣстѣ  съ  другіъми  тамош- 
ними живописцами  - практиками,  сказать  свое  мнѣніе  о рабо- 
тахъ нѣсколькихъ  изъ  числа  лучшихъ  молодыхъ  художниковъ 
римскихъ,  вынесшихъ,  по  вышеприведенной  причинѣ,  много  не- 
пріятностей и ссоръ  съ  тѣми,  кто  не  у.мѣлъ  понять  ихъ  труда, 
вполнѣ  достойнаго  похвалы  и награды» . 

Поэтому-то,  чтобы  предупредить  подобныя  столкновенія  и 
недоразумѣнія,  Арменини  находитъ  нужнымъ  заняться  по- 
дробнымъ объясненіемъ  сюжетовъ,  приличныхъ  для  храмовъ 
(гл.  2)  и ихъ  частей,  какъ  то:  трибунъ  (гл.  3),  сводовъ,  сооб- 
разно различной  ихъ  формѣ  (гл.  4),  капеллъ  (гл.  5),  съ  замѣчаніями 
относительно  постановки  и освѣщенія  запрестольныхъ  обра- 
зовъ, и пр. 

Далѣе,  въ  6-ой  главѣ,  говорится  о расписываніи  библіотекъ, 
въ  7-ой — объ  украшеніи  живописью  трапезныхъ  (геМіогіі)  и келій 
духовныхъ  лицъ  II  монаховъ,  въ  8-ой — объ  украшеніи  дворцовъ 
и дворцовыхъ  залъ,  въ  9-ой  приводятся  въ  примѣръ  исполнен- 
ныя Рафаэлемъ  въ  папскихъ  лоджіяхъ  работы,  съ  которыхъ 
Арменини,  вмѣстѣ  съ  другихми  молодыми  людь.ми,  много  копи- 
ровалъ краснымъ  карандашомъ  на  бу.магѣ  (іп  сагіе  а изо  сіі  шіпіо), 
почохмъ  эти  копіи  были  раскрашены  и отправлены  тѣмъ,  кто 
ихъ  заказывалъ,  въ  Антверпенъ,  къ  нѣкоему  вельможѣ  Фук- 
кери  (а  іш  §гапб  8і^поге  РисЬеіті,  или  Фуггеру,  какъ  уже  было 
объяснено  выше),  а скоро  потомъ  исполненъ  былъ  ими  же  дру- 
гой экземпляръ  этИхХъ  рисунковъ  и,  Вхмѣстѣ  со  .множествомъ  ри- 
сунковъ медалей,  арокъ,  колоннъ,  статуй  и пр.,  доставленъ  ко 
двору  испанскаго  короля  Филиппа. 

Глава  10-ая  посвящена  орнаментам!,  (й’е^і,  Іа  диаі  ѵосе  поп 
ѵиоіе  аИго  сііге,  сЬе  огпатепіо).  Въ  гл.  11-ой  х4рменини  говоритъ  о 
портретахъ  съ  натуры  и о трудности  п.хъ  исполненія  и ста- 
рается объяснить,  отчего  проис.ходитъ,  что  люди,  отлично  вла- 
дѣющіе рисунко.мъ,  въ  большинствѣ  случаевъ  рѣже  достигаютъ 
Схходства  портретовъ,  нежели  тѣ,  которые  гораздо  хуже  и.хъ 
рисуетъ. 

Онъ  указываетъ  затѣмъ  на  хмножество  извѣстны.хъ  въ  его 
врсхмя  портретовъ,  исполненныхъ  Рафаэлемъ  Санціо,  Себастіа- 
номъ дель-Пьомбо,  Франциско.мъ  Пармскимъ,  Лукою  Равенски.мъ 
(Ьиса  ЬопдЫ  йе  Каѵеіша),  сыномъ  его,  Франческо,  и Тиціаномъ 
да-Кадоро;  но  и здѣсь  также,  какъ  я дѣлалъ  раньше,  я не  стану 
входить  въ  подробное  перечисленіе  упоминаемыхъ  авторомъ  ра- 
боіч,,  предоставляя  это  историку  живописи,  который,  безъ  со- 
хМнѣнія,  обратитъ  внп.маніе  на  приводіимыя  .Ѵр.менини  фактичес- 
кія данныя  и сдѣлаетъ  имъ  критическую  оцѣнку. 

«Опсіе  §1і  апйсЫ  саѵагопо  1е  дгоііезсЬе,  сіііашаіе  ба  Іого  сЫшеге,  еі  а 
сЬе  еі’і’еио — откуда  старые  художники  заимствовали  гротески,  ко- 
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торые  они  называли  химерами,  и для  какого  назначенія»  — 
такъ  начинаетъ  Арменыни  12-ую  главу  своей  III  книги,  понимая 
подъ  словомъ  „ап1ісЬі“  не  древнихъ  грековъ  п римлянъ,  а 
италіанскихъ  художниковъ,  гораздо  ранѣе  его  жившихъ. 

Одинъ  изъ  этихъ  стариковъ — Джованни  да-Удине,  ученикъ 
Рафаэля,  особенно  прославился  въ  изображеніи  гротесковъ;  онъ 
же  и открылъ  близъ  ц.  8.-Ріе1го  іп  ѵіпсоіі,  въ  развалинахъ  дворца 
Тита,  своеобразныя  древнія  скульптурныя  и живописныя  изо- 
браженія орнаментовъ,  масокъ,  животныхъ  и пр.,  которыя,  отъ 
слова  «гротъ» , подземелье,  и получили  свое  настоящее  названіе. 
Приэтомъ  онъ  же  изслѣдовалъ  матеріалъ,  изъ  котораго  эти  изо- 
браженія были  сдѣланы,  и опредѣлилъ  составъ  древней  штука- 
турки, доказавъ,  что,  кромѣ  извести,  въ  нее  входилъ  также  и 
.мелко  нетолченый  мраморъ. 

«Понятно — прибавляетъ  Арменини, — что  гротески  состав- 
ляютъ родъ  живописи,  который  стоитъ  внѣ  всякихъ  правилъ 
(Іиогі  (і’о^пі  изо  (Зі  ге^оіі),  и,  чѣмъ  больше  проявляется  въ  немъ  сво- 
боды, вмѣстѣ  съ  капризной  и граціозной  фантазіей,  тѣмъ  онъ 
лучше  достигаетъ  своей  цѣли». 

Въ  гл.  13-ой  описывается  украшеніе  живописью  садовъ,  виллъ, 
портиковъ,  лѣстницъ  и пр.,  а въ  14-ой  украшеніе  наружныхъ 
стѣнъ  храмовъ  и домовъ,  съ  указаніемъ,  для  примѣра,  на  ра- 
боту іп  сЫаго  зсш’о,  исполненную  Бальтазаромъ  Сіенскимъ  не- 
подалеку отъ  Ріа22а  (іе§1і  аШегі,  а также  на  произведенія  Поли- 
доро  да-Караваджо,  Джорджоне  да-Кастельфранко  и другихъ. 

Вообще  подобными  примѣрами  наполнена  вся  книга  Ар- 
.менини,  а третья  ея  часть  даже  болѣе,  чѣмъ  первыя  двѣ.  Не 
желая  утомлять  вниманіе  читателя  излишними  подробностями, 
не  относящимися  непосредственно  къ  предмету  моего  изслѣ- 
дованія, я нахожу,  тѣмъ  неменѣе,  любопытнымъ,  передъ  окон- 
чаніемъ настоящаго  обзора,  остановиться  на  послѣдней,  15-ой 
главѣ  III  книги,  которая  даетъ  намъ  довольно  яркую  картину 
быта  художниковъ  и представляетъ  нѣкоторыя  характерныя 
черты,  къ  сожалѣнію,  нерѣдко  наблюдаемыя  и въ  наше  время. 

«Считаю  — говоритъ  Арменини  — небезполезнымъ  погово- 
рить, въ  концѣ  этихъ  трехъ  книгъ,  еще  о кой-какихъ  похваль- 
ныхъ качествахъ  и манерахъ  (йі  диеііе  ѵігйі  еі  тапіеге),  которыя 
должны  украшать  хорошаго  живописца  и показывать  предъ  всѣми 
уважаемыми  людь.ми,  что  и ему  не  чужды  многія  прекрасныя 
стороны.  Очень  можетъ  быть,  что  я не  рѣшился  бы  коснуться 
этого  предмета,  — хотя  и нельзя  сказать,  чтобы  онъ  не  шелъ  къ 
дѣлу,  — если  бы  въ  обыкновенномъ  быту,  быть  можетъ  даже  и 
между  людьми  неглупыми,  не  сложилось  проклятаго  заблужде- 
нія (ип  таіесіеііо  аЬизо),  будто-бы  весьма  естественно,  что  не  мо- 
же'гъ  быть  живописца,  даже  самаго  лучшаго,  который  не  былъ 
бы  загрязненъ  какимъ-нибудь  грубымъ  и постыднымъ  поро- 
комъ, (сЬе  зіа  тассЫаІо  (И  ^иаIсІ1е  Ъгиіо  еі  пеіапйо  ѵШо),  при  характерѣ 
вздорномъ  и восторженномъ,  что  происходитъ  отъ  множества 
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странностей  его  мозга  (рег  тоііе  Ъізаітіе  сіі  сегѵеііо).  Но,  что  всего 
хуже,  такъ  это  то,  что  многіе  глупцы  (всіосМ)  берутъ  на  себя 
искуственно  подобную  личину  и,  не  извлекая  отсюда  для  себя 
никакой  выгоды,  думаютъ,  будто  это  придаетъ  имъ  болѣе  ори- 
гинальности» . 

«Насколько  подобное  мнѣніе  ошибочно  и далеко  отъ  ис- 
тины— можно  заключить  изъ  сравненія  съ  примѣрами  назван- 
ныхъ выше  знаменитыхъ  людей».  Затѣмъ  Арменини  указываетъ 
на  Зевксиса  и Апеллеса,  изъ  которыхъ  послѣдній  отличался 
умомъ  и превосходными  качествами  души  и «умѣлъ  постоянно 
поддерживать  дружественныя  отношенія  къ  такому  могуидествен- 
ному  государю,  какъ  Александръ  Македонскій,  который,  при 
необычайномъ  самомнѣніи  и вспыльчивости,  не  щадилъ,  въ 
минуты  гнѣва,  даже  своихъ  приближенныхъ». 

«Зевксисъ  же  заслужилъ  такую  любовь  и довѣріе  у кро- 
тонцевъ,  что,  какъ  извѣстно,  они  не  затруднились  даже  дозво- 
лить ему  видѣть  нагими  всѣхъ  красавицъ  города,  чтобы  вы- 
брать изъ  нихъ  себѣ  натурщицъ  для  изображенія  Юноны». 

«Но,  какъ  старательно  учились  древніе  и какъ  они  выра- 
батывали свой  характеръ,  замѣчательнѣйшимъ  примѣромъ  слу- 
житъ Эпименидъ,  родосскій  живописецъ,  который  два  года 
путешествовалъ  по  морю  для  того,  чтобы,  какъ  онъ  потомъ 
говорилъ,  пріучиться  сначала  къ  терпѣнію,  потомъ  жилъ  де- 
сять лѣтъ  въ  Азіи  и,  наконец!^,  изучалъ  живопись  шесть  лѣтъ 
въ  Греціи,  «чтобы  привыкнуть  молчать». 

Поэтому  своимъ  современникамъ  - живописцамъ  Арменини 
совѣтуетъ  пріобрѣтать  необходимыя  познанія,  преимущественно 
въ  исторіи,  не  пренебрегая  однако  и другими  науками,  для  чего 
рекомендуетъ  имъ  читать  въ  особенности  такія  сочиненія, 
которыя  не  только  указываютъ  христіанину  истинный  путь 
жизни,  но  и обогащаютъ  его  умъ  познаніями,  необходимыми 
для  того,  чтобы  находить  и выяснять  сюжеты  для  художе- 
ственныхъ произведеній. 

Въ  число  полезныхъ  для  этого  книпз  онъ  ставитъ  прежде 
всего:  Священную  Исторію,  Библію,  Новый  Завѣта,  житія 

Христа  и Богоматери,  св.  дѣвъ  и мучениковъ,  легенды  о свя- 
тыхъ, житія  Отцовъ  Церкви  и Апокалипсисъ  Іоанна,  а изъ 
свѣтскихъ — все,  что  относится  до  римской  исторіи,  которая 
представляетъ  превосходные  и полезные  примѣры,  особенно 
въ  описаніяхъ  Плутарха,  Тита,  Ливія  Аппіана,  Александрина 
(АПевзапсІппо)  *),  до  Валерія  Максима,  знаменитыхъ  людей  Петрарки, 
знаменитыхъ  женщинъ  Боккачо;  что  же  касается,  до  миѳологіи, 


*)  Трудно  сказать,  о комъ  говоритъ  здѣсь  Арменини,  потому  что,  въ  числѣ  римскихъ 
историковъ, этого  имени  не  встрѣчается.  Впрочемъ,  очень  вѣроятно, что  здѣсь  надо  видѣть  АІІеззапйго 
йапИ  феррарца  (наприм.  Ношіішіп  еі  Негоши  огі^іпез,  І)е  гіІіЬиз  еі  шогіЬиз  цеиііит  и проч)., 
пли  Алессандрн,  иначе  Аіехаікіег  а Аіехаікіго,  — род.  какъ  полагаютъ  въ  1461  году,  ум.  въ 
Римѣ,  въ  1523  г.  Онъ  изучалъ  классическія  древности  и написалъ  сШез  ^спіаіез»  сочиненіе, 
въ  которомъ,  подражая  „Косіез  Аиісае“  А.  Геллія,  разсказываетъ  о разныхъ  предметахъ,  преиму- 
щественно изъ  дііевняго  міра. 


рвободная  копія  р’убеноа  съ  картины 
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то — генеалогію  боговъ  его  же,  Альберика,  или  также  Картаро  *), 
Превращенія  Овидія,  Антонія  Апулея  и Амадиса  Гальскаго, 
вмѣстѣ  съ  другими,  болѣе  новыми  сочиненіями.  Изъ  тѣхъ  же, 
которые  знакомятъ  съ  живописью,  не  слѣдуетъ  пропускать,  во- 
первыхъ,  Витрувія,  а затѣмъ  Серлія  Болонскаго*’'),  который  го- 
раздо доступнѣе  (рій  ^асііе)  и новѣе  другихъ.  Кромѣ  того,  въ  не- 
давнее время  появилась  перспектива  М.  Даніеле  Барбаро*** ****)),  въ 
которой  содержатся  хорошія  указанія  по  исторической  и архи- 
тектурной композиціи». 

«Но — прибавляетъ  Арменини — изъ  живописцевъ  былъ  въ 
особенности  замѣчателенъ  флорентіецъ  Джотто  (ОШо  Біогеп- 
йпо  который  какъ-бы  чудомъ  совмѣщалъ  въ  себѣ  знаніе  ар- 
хитектуры, исторіи,  живописи,  музыки  и поэзіи.  Онъ  извлекъ 
первый  свѣтлый  лучъ  изъ  страшной  тьмы,  въ  которой  былъ 
погребенъ  свѣтъ,  и въ  томъ,  чт5  этотъ  человѣкъ  намъ  оставилъ, 
онъ  столь  же  великъ  по  краснорѣчію,  какъ  и по  искуству,  а 
потому  его  любили  и высоко  чтили  его  лучшіе  сограждане». 

Странно,  что  Арменини,  называя  Серлія  и Барбаро,  ука- 
зываетъ вслѣдъ  за  тѣмъ,  какъ-бы  мимоходомъ,  на  Ліонардо 
да-Винчи,  да  и то  потому  только,  что  ставитъ  его  въ  числѣ  худож- 
никовъ, которые  были  пріятны  вельможамъ  (і  диаіі  Шгопо  §гай 
а зі^погі),  «такъ  какъ  по  опыту  узнали,  что  если  ихъ  ре- 
месло заставляетъ  ихъ  практиковать  и имѣть  сношенія  со  знатью, 
то,  кромѣ  художественныхъ  дарованій,  имъ  надо  было  отличаться 
и похвальными  качествами,  чтобы  поддержать  свою  репутацію 
и заслужить  расположеніе  тѣхъ,  въ  комъ  они  нуждались,  чего 
они  никакъ  не  достигли  бы  капризами  и странностями  (соі  тегго 
сіі  саргіссі  о рег  Ьізаітіе)» . 

«А  потому-то — продолжаетъ  Арменини  свои  увѣщанія — и 
вы  удаляйтесь  отъ  пороковъ,  безумныхъ  и дикихъ  поступковъ 
(ра22Іе  еі  8а1ѵа1ісЬе22е),  не  будьте  разсѣяны,  чтобы  не  надѣлать 
безпорядковъ  и вреда,  а въ  словахъ  воздержны,  не  такъ,  какъ  люди 
низшаго  класса.  Избѣгайте  всего,  за  что  могутъ  осуждать  васъ, 
какъ  - то:  тщеславія,  хвастовства,  фанфаронства  (озіепіайопе)  и не- 
воздержанія. Порядочнымъ  людямъ  противны  всѣ  дурныя  при- 
вычки, какъ-то:  злословіе,  болтливость  (сіагіопе),  ложь  и стараніе 
прослыть  въ  толпѣ  за  остраго  и умнаго  человѣка,  высказывая 
обо  всемъ  рѣшительный  приговоръ  и приводя  дикія  доказа- 
тельства въ  Опроверженіе  очевидной  истины» . Желаніе  блеснуть 
знаніемъ  чужихъ  языковъ,  котораго  въ  дѣйствительности  нѣтъ, 
Арменини  считаетъ  также  большимъ  недостаткомъ. 


*)  Іта^іпі  йе§И  Веі,  Деі  Ѵіпсепго  Сагіаго,  Ѵепегіа  1556. 

Себастіанъ  Серліо,  писатель  ХѴІ  в.,  продолжатель  Бальтазара  Перуцци,  рукописями  и 
рисунками  котораго  онъ  пользовался  при  составленіи  своей  книги  объ  архитектурѣ. 

***)  Кромѣ  своей  „Ргаііса  йі  ргозреШѵа",  Монсиньоръ  Д.  Барбаро  извѣстенъ  былъ  также 
комментаріемъ  на  Витрувія.  Ломаццо,  кн  5,  гл.  XXI,  и кн.  6,  гл.  ХЫХ. 

****)  Петрарка,  въ  своей  книгѣ:  „ГатіИагі,“  назвалъ  его:  ІоПит  Погепііпит  сіѵет,  сиіиз  іп 
Іег  піойегпоз  рісіогез  Іагаа  іп^епз  езі,  а на  одной  изъ  его  картинъ  въ  Луврѣ  читаемъ:  Ориз 
Іосіі  Погепііпі. 
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Въ  подтвержденіе  всей  этой  діатрибы  противъ  современ- 
ныхъ ему  художниковъ,  онъ  приводитъ  много  историче- 
скихъ фактовъ  и анекдотовъ,  которые,  впрочемъ,  не  представ- 
ляютъ особаго  интереса,  значительно  уступая  въ  этомъ  отно- 
шеніи обпдему  характеру  разсматриваемаго  нами  сочиненія. 

Книга  Арменини  представляетъ  результатъ  личнаго  опыта 
и наблюденій  автора.  Она  проникнута  несомнѣннымъ  желаніемъ 
пользы  молодымъ  людямъ,  посвятившимъ  себя  искуству  и,  въ 
особенности,  постановленнымъ  въ  условія,  болѣе  благопріятныя 
нежели  тѣ,  въ  которыхъ,  «рег  таіѵа^йа  йі  Іешрі» , по  злобѣ  дня, 
находился  ея  авторъ.  Не  смотря  на  нѣкоторые,  несущественные, 
впрочемъ,  недостатки,  на  которые  я указывалъ,  его  сочиненіе 
стоитъ  выше  другихъ  современныхъ  ему  трактатовъ  по  живописи, 
такъ  же,  какъ  живое  слово  опыта  и убѣжденія  будетъ  всегда 
ближе  къ  душѣ,  нежели  приведенныя  въ  строгую  систему  су- 
хія разсужденія  теоретика. 


сизм  ІОСВВІ  31 


Статья  Е.  К.  РОДИНА 
I 

Памятники  древнерусскаго  искуства 

лавный  интересъ  и богатство  ѴІП-й  археологиче- 
ской выставки  заключались  въ  предметахъ,  лю- 
безно предоставленныхъ  для  нея  ризницами  мно- 
гихъ русскихъ  монастырей,  церквей  и частными 
собраніями  памятниковъ  религіознаго  искуства. 
Здѣсь  мы  встрѣчаемся  съ  русскими  художествен- 
ными предметами  на  протяженіи  нѣсколькихъ 
вѣковъ,  возникшими  подъ  различными  вліяніями 
и условіями.  Выясненіе  этихъ  вліяній  и клас- 
сификація памятниковъ  составляютъ  еще  задачу  будущаго  исто- 
рика нашего  искуства.  Матеріаловъ  для  этой  исторіи  уже  на- 
копилось много,  но  къ  сожалѣнію,  они  еще  малоизвѣстны,  раз- 
сѣяны въ  различныхъ  мѣстахъ  нашего  обширнаго  отечества  и 
едва  доступны  для  изслѣдователя.  Поэтому-то  выставка  ѴІП-го 
археологическаго  съѣзда  и представляла  столь  сильный  инте- 
ресъ для  всякаго,  занимающагося  исторіей  русскаго  искуства, 
давая  ему  возможность  обозрѣть  въ  одномъ  мѣстѣ  значительное 
число  драгоцѣнныхъ  памятниковъ.  Памятники  эти  относились 
къ  весьма  разнообразнымъ  отраслямъ  художественнаго  произ- 
водства: къ  рѣзьбѣ  на  деревѣ,  слоновой  кости,  мѣди,  серебрѣ  и 
золотѣ,  къ  шитью  золотомъ,  шелкомъ,  къ  живописи  масляными 
красками  на  тканяхъ,  на  иконахъ  и т.  д. 

Изъ  монастырей  и церквей,  доставившихъ  различнаго  рода 
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памятники  церковнаго  употребленія,  отмѣтимъ:  монастыри  Ор- 
шанскій, Макарьевско-Унженскій,  Слуцкій  Свято-Троицкій,  Лих- 
винскій,  Покровскій  Добрый,  Троицкій,  Калязинскій,  Спасо- 
Прилуцкій,  Путивльскій  Печерскій,  Николо-Радовицкій,  Брян- 
скій Свѣнскій,  церковь  села  Покровскаго,  Екатеринославскаго 
уѣзда,  Владимірскій  Успенскій  соборъ,  ц.  села  Ивановскаго, 
Волоколамскаго  уѣзда,  Вязниковскій  Казанскій  соборъ  и др.  Изъ 
частныхъ  собраній,  укажемъ  на  богатѣйшую  коллекцію  древно- 
стей Н.  М.  Постникова,  собранія  Большакова,  И.  Л.  Силина, 
музеева  Тверскаго,  Рязанскаго,  гр.  А.  С.  Уварова,  музея  при 
Кіевской  духовной  академіи,  Александро-Невскаго  братства  во 
Владимірѣ  и др. 

Не  имѣя  возможности  подробно  останавливаться  на  каждомъ 
изъ  этихъ  собраній,  обладающихъ  драгоцѣнными  памятниками 
искуства,  бросимъ  взглядъ  лишь  на  самые  интересные  изъ  ихъ 
числа.  По  богатству  предметовъ,  особенно  замѣчательно  собраніе 
Н.  М.  Постникова.  Оно  даетъ  чрезвычайно  богатый  матеріалъ 
для  исторіи  русской  иконописи.  Чтобы  облегчить  его  изученіе, 
владѣлецъ  его,  еще  въ  1888  г.,  издалъ  каталогъ,  съ  45  фотогра- 
вюрами. Каталогъ  этотъ,  за  исключеніемъ  фотогравюръ,  былъ 
изданъ  вторично,  по  случаю  выставки,  на  которой  указанное 
собраніе  занимало  двѣ  залы  (5-ю  и 6-ю).  Хотя  со  сдѣланнымъ 
въ  каталогѣ  распредѣленіемъ  предметовъ  по  эпохамъ  и школамъ 
можно  и не  соглашаться,  однако  нельзя  не  оцѣнить  труда  со- 
составителя этой  книги,  постаравшагося  внести  хотя  нѣкоторое 
освѣщеніе  въ  то  громадное  количество  предметовъ,  которыми 
богато  его  собраніе.  • 

Точное,  научное  различеніе  школъ  нашей  иконописи,  отли- 
чительныхъ признаковъ  каждой,  опредѣленіе  элементовъ  и ха- 
рактера вліянія  на  нее  иконографіи  византійской  и западной — 
составляютъ  пока  лишь  предметъ  желанія  и ожиданія.  Поэтому, 
при  указаніи  на  нѣкоторые  наиболѣе  интересные  памятники, 
мы  будемъ,  главнымъ  образомъ,  касаться  лишь  ихъ  содер- 
жанія. 

Разсматривая  иконы  собранія  г.  Постникова  и нѣкоторыя 
памятники  другихъ  коллекцій,  нельзя  не  замѣтить  того  вліянія, 
какое  оказали  на  нихъ,  а,  слѣдовательно,  и вообще  на  наше  ре- 
лигіозное искуство,  апокрифы  вообще  и,  въ  частности,  апокрифи- 
ческія Евангелія,  повѣствующія  о родителяхъ  Преев.  Дѣвы, 
Іоакимѣ  и Аннѣ,  о жизни  Богородицы  до  Рождества  Христова, 
о послѣднихъ  дняхъ  предъ  ея  успеніемъ,  о самомъ  успеніи  и т.  п. — 
т.  е.  о тѣхъ  фактахъ,  о которыхъ  мало  или  вовсе  не  сообщается 
въ  каноническихъ  Евангеліяхъ.  Въ  Византіи,  апокрифическія 
Евангелія  имѣли  большое  распространеніе  и вліяніе  на  искуство. 
Изображенія,  иллюстрирующія  жизнь  Богородицы  на  основаніи 
этихъ  апокрифическихъ  книгъ,  начинаютъ  встрѣчаться  въ  ви- 
зантійскомъ искуствѣ  съ  IX  в.,  когда  сказаніе  объ  этой  жизни 
многими  своими  чертами  переходитъ  въ  церковную  среду  и об- 
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рядъ  *).  II  въ  Россіи,  какъ  оказывается,  апокрифическія  Еван- 
гелія имѣли  большое  вліяніе  и распространеніе  — главнымъ  об- 
разомъ, Протоевангеліе  Іакова,  Евангеліе  псевдо-Матѳея,  Евангеліе 
о Рождествѣ  Маріи.  Списки,  въ  которыхъ  помѣщаются  эти  ска- 
занія и ихъ  пересказы,  относятся  къ  довольно  раннему  времени; 
такъ  мы  находимъ  ихъ  въ  Минеи-Четіяхъ,  въ  спискахъ  XV — 
XVI  в.  Сказанія  эти  и въ  Россіи,  какъ  въ  Византіи,  передава- 
лись въ  рѣчахъ  проповѣдниковъ  и служили  имъ  для  поученія. 
Такъ,  вліяніе  Протоевангелія  видно  въ  словѣ  на  Благовѣщеніе 
митр.  Фотія  (1410 — 1431),  въ  словѣ  Григорія  Симвлака  на  Рожде- 
ство Богородицы,  и др.  ■** ***)).  Такимъ  образомъ,  и здѣсь  по- 
вторилось то  же  самое,  что  было  въ  Византіи,—  переходъ  со- 
держанія апокрифовъ  въ  церковный  обрядъ  и среду,  а потому 
естественно,  что  русское  искуство,  пошедшее  по  слѣдамъ  ви- 
зантійскаго, держалось  того  направленія,  которое  замѣчается 
въ  послѣднемъ,  начиная  съ  IX  в.,  и особенно  развивается  въ 
X — XIII  вв.  Дѣйствительно,  въ  памятникахъ  русскаго  искуства, 
начиная,  главнымъ  образомъ,  съ  XV — XVI  в.,  мы  встрѣчаемъ 
изображенія  на  сюжеты  изъ  жизни  Богоматери,  то  какъ  иллю- 
страціи къ  Протоевангелію,  то  какъ  иконы  на  Богородичные 
праздники. 

Укажемъ  на  нѣсколько  примѣровъ,  взятыхъ  изъ  предметовъ 
выставки  ѴПІ-го  археологическаго  съѣзда.  По  несомнѣнному 
вліянію  на  нее  Протоевангелія  и сказанія  о послѣднихъ  дняхъ 
жизни  Богородицы,  особенно  интересна  икона  Владимірской 
Божьей  Матери,  изъ  собранія  Н.  М.  Постникова,  № 12.  Въ 
срединѣ  иконы  изображена  Богородица  съ  Младенцемъ-Христомъ 
на  рукахъ;  вокругъ  иконы  идутъ  изображенія,  иллюстрирующія 
жизнь  Богоматери  на  основаніи  апокрифовъ;  1)  Іоакимъ  и Анна 
приносятъ  дары  во  храмъ  2)  дары  ихъ  отвергаются  перво- 
священникомъ за  безчадіе 3)  удалившемуся  въ  пустыню  и 
молящемуся  Іоакиму  является  ангелъ  съ  радостной  вѣстью  о 
томъ,  что  Анна  разрѣшена  отъ  безплодія  4)  Аннѣ,  молящейся 
въ  саду,  является  ангелъ  и возвѣщаетъ  о томъ,  что  молитва  ея 
услышана  («Моленіе  Анны  въ  саду»;)  5)  Іоакимъ  и Анна  встрѣ- 
чаются послѣ  разлуки  («Зачатіе  Богородицы»);  6)  Рождество 
Богородицы;  7)  «Храненіе  Богородицы»:  Іоакимъ  и Анна,  сидя, 
держатъ  на  колѣняхъ  младенца-Марію  и съ  любовью  смотрятъ 
на  нее;  8)  «Поступленіе  Богородицы»:  родители  смотрятъ,  какъ 
Марія  дѣлаетъ  опыты  ходьбы;  9)  «Введеніе  въ  церковь  святой 
Богородицы»;  10)  «Благовѣщеніе  пр.  Богородицы»:  дѣйствіе 

*)  Объ  этомъ  подробно  см.  въ  соч.  Д.  Айналова  и Е.  Рѣдина:  «Кіево-Софійскій  соборъ>, 
въ  Зап.  Имп.  Рус.  Арх.  Общ.,  т.  IV,  стр.  304—305.  Съ  изображеніями,  иллюстрирующими,  на' 
основаніи  тѣхъ  же  апокрифовъ,  нѣкоторыя  важнѣйшія  событія  житія  Преев.  Богородицы,  каковы 
Благовѣщеніе,  Испытаніе  водою  обличенія.  Рождество  Христово,  мы  встрѣчаемся  еще  въ  V— VI  вв. 

**)  Сахаровъ,  «Апокрифическія  и легендарныя  сказанія  о Пресвятой  Дѣвѣ  Маріи >.  1888, 
стр.  53—61. 

***)  «Принесеніе  даровъ  Акима  съ  Анною >. 

***♦)  «Возвращеніе  даровъ  Акиму  съ  Анною>, 

«Моленіе  Акима  въ  пустынѣ >, 
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перенесено  въ  храмъ;  Богородица  стоитъ  предъ  аналоемъ;  И) 
«Прозябленіе  жезла» : первосвященникъ  молится  предъ  престо- 
ломъ, на  которомъ  лежатъ  жезлы,  а Богородица  стоитъ  во  святая- 
святыхъ;  12)  «Пріемле  Іосифъ  девицу» : первосвященникъ  благо- 
словляетъ Іосифа,  держащаго  процвѣтшій  жезлъ;  позади  него — 
три  старца,  а далѣе — Богородица;  13)  «Богородица  пие  воду  обли- 
ченія» : первосвященникъ,  испытывая  чистоту  -Богородицы, 

поднесъ  ей  воду  въ  сосудѣ;  сзади  первосвященника  видны 
старецъ  и юноша;  14)  «Моленіе  на  горе  Хривди  (?)  св.  Богородицы»; 
15)  «Богородица  пріемлетъ  равіе  отъ  ангела»:  сидящей  Бого- 
родицѣ ангелъ,  предъ  ея  успеніемъ,  поднесъ  пальмовую  вѣтвь, 
которую  апостолы  должны  будутъ  нести  предъ  ея  гробомъ;  16) 
«Богородица  изготовляетъ  одръ  на  успеніе»:  она  сидитъ  предъ 
одромъ;  возлѣ  нея  стоятъ  три  женщины;  17)  «Успеніе  св.  Бого- 
родицы»; 18)  «Положеніе  ризамъ  св.  Богородицы»:  святитель  и 
народъ  стоятъ  предъ  дверьми  трехкупольнаго  храма,  на  кото- 
рыхъ виситъ  икона  Владимірской  Богоматери. 

Почти  таково  же  содержаніе  другой  иконы,  принадлежащей 
къ  собранію  И.  Л.  Силина,  на  которой,  однако,  всѣхъ  изобра- 
женій, иллюстрирующихъ  жизнь  Богородицы,  двѣнадцать,  въ 
томъ  числѣ  одно  — новое,  не  имѣющееся  на  вышеозначенной 
иконѣ:  іереи  благословляютъ  Богородицу  на  пиру,  который  Іоа- 
кимъ устроилъ  по  случаю  великой  радости,  а одно  изображеніе 
пополнено  любопытною  подробностью:  въ  сценѣ  встрѣчи  Іоа- 
кима и Анны,  представлено  ложе,  какъ  указаніе  на  то,  что 
зачатіе  Богородицы  было  дѣйствительное,  а не  чудесное. 

До  какой  степени  вообще  было  сильно  въ  XVI — XVII  вв.  влія- 
ніе апокрифовъ  о Богородицѣ  на  искуство,  и какою  популяр- 
ностью пользовались  они  тогда  на  Руси,  явствуетъ,  независимо 
отъ  другихъ  извѣстныхъ  памятниковъ  этого  времени,  изъ  того  об- 
стоятельства, что  основанныя  на  ихъ  иллюстраціи  мы  находимъ 
далѣе,  на  такихъ  предметахъ,  какъ  священнослужительскія  одѣя- 
нія, покровы  для  св.  Даровъ  и т.  п.  Таковы,  напр.,  бывшая  на 
выставкѣ  епитрахиль  южно-русскаго  шитья,  съ  означеніемъ 
1640  г.,  изъ  сел.  Пуховки,  О'стерскаго  уѣзда  Черниговской  губ. 
(въ  собраніи  Церковно-Археол.  Музея  Кіевской  Духовной  Ака- 
деміи)*) и покровы  св.  Даровъ  XVII  в.  изъ  древлехранилища  Алек- 
сандро-Невскаго братства  во  Владимірѣ  **).  На  послѣднихъ  мы 
видимъ  слѣдующія  изображенія:  вверху — Господь  Саваоѳъ,  со 
сферой  въ  рукахъ;  ниже,  на  правой  сторонѣ  покрововъ,  ангелъ 
является  молящему  Іоакиму,  а на  лѣвой  — онъ  является  моля- 
щейся въ  саду  Аннѣ;  вторую,  нижнюю  часть  покрововъ  зани- 
маетъ зданіе  съ  тремя  отдѣленіями:  одно  представляетъ  лѣст- 
ницу, другое  — комнату,  гдѣ  покоится  на  ложѣ  св.  Анна, 
третье  — часть  комнаты,  въ  которой  служанки  заняты  омове- 


*)  Катал,  выст.  зала  8,  Л*  23. 

Тамъ  же,  Л?  17, 
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ніемъ  младенца-Маріи.  На  епитрахили  изображено  явленіе 
ангела  Іоакиму  и Аннѣ  *). 

Подъ  вліяніемъ  же  апокрифовъ  возникли  такія  изображенія, 
которыя  хотя  и не  представляются  прямо  иллюстраціями 
Протоевангелія,  однако  являются  тѣмъ,  что  мы  дѣйствительно 
разумѣемъ  подъ  словомъ  «икона»  т.  е.  изображеніе  одного  событія 
или  лица,  празднуемаго  или  чествуемаго  въ  извѣстный  день. 
Къ  числу  такихъ  иконъ  относятся,  напр.,  въ  собраніи  г.  Постни- 
кова, изображенія:  Благовѣщенія  (№№  25,  99),  Рождества  Хри- 
стова (№№  104,  108,  109),  Успенія  Пр.  Богородицы  (К=№  100, 
3144),  Введенія  во  храмъ  (№  806)  и др. 

На  нѣкоторыхъ  изъ  только-что  названныхъ  иконъ,  какъ 
и на  многихъ  другихъ,  прототипы  которыхъ  надо  искать,  ко- 
нечно, въ  византійскомъ  искуствѣ,  замѣчается  стремленіе  къ 
осложненію  сравнительно  съ  памятниками  этого  искуства;  осло- 
жненіе это,  впрочемъ,  не  вноситъ  въ  икону  чего-нибудь 
лишняго,  нарушающаго  общую  ея  идею;  напротивъ,  оно  отли- 
чается строгой  воздержанностью  и гармоничностью  соединенія 
отдѣльныхъ  моментовъ  иконы.  Такъ,  напр.,  на  иконѣ  Рожде- 
ства Христова,  представляется  не  только  это  событіе,  но  и рядъ 
предшествующихъ  и послѣдующихъ  фактовъ,  стоящихъ  въ  тѣс- 
ной зависимости  и ближайшей  связи  съ  нимъ  по  времени:  Путе- 
шествіе въ  Виѳлеемъ,  Путешествіе  волхвовъ  на  поклоненіе 
Христу,  Избіеніе  младенцевъ.  Спасеніе  Елизаветы  съ  младенцемъ- 
Іоанномъ,  Бѣгство  во  Египетъ  (икона  изъ  собранія  г.  Постникова 
№ 108,  нов.  письма).  Необходимо,  впрочемъ,  замѣтить,  что  и въ 
этомъ  стремленіи  къ  осложненію  русская  иконографія  слѣдуетъ 
древнѣйшему  способу  изображенія  жизни  Христа,  Богоматери  и 
святыхъ.  На  древнехристіанскихъ  и византійскихъ  триптихахъ 
и диптихахъ,  обыкновенно  помѣщалось  въ  срединѣ  изображеніе 
Христа  и Богоматери,  а вокругъ  нихъ  размѣщались  сверху  и 
снизу  сцены,  относящіяся  къ  различнымъ  моментамъ  ихъ  жизни. 
Таковы,  напр.,  два  миланскихъ  диптиха,  диптихъ  Парижскій 
Національной  Библіотеки  и др.  Такіе  же  главные  моменты  изъ 
жизни  извѣстнаго  святаго  лица  встрѣчаются  обыкновенно  и 
въ  стѣнной  росписи  византійскихъ  церквей;  такъ,  изъ  событій 
жизни  Іисуса  Христа,  касающихся  его  дѣтства,  тѣ,  которыя 
изображены  на  описанной  только-что  иконѣ  (№  108),  встрѣ- 
чаются весьма  часто  (напр.  въ  соборѣ  Монреале).  При  посвя- 
щеніи придѣла  церкви  тому  или  другому  святому,  обыкновенно 
и роспись  его  посвящается  этому  лицу;  напр.,  въ  Кіево-Софій- 
скомъ соборѣ,  придѣлы  во  имя  СВ.  великом.  Георгія  и св.  Петра 
расписаны  изображеніями  сценъ  изъ  ихъ  жизни. 

Изъ  иконъ,  отличающихся  наибольшею  сложностью,  оста- 
новимся на  одной,  интересной  для  насъ  особенно  потому,  что 

*)  Укажемъ  еще,  для  большей  подробности,  на  изображеніе  Ронсдества  Богородицы  на 
одной  пажицѣ,  принадлежащей  Звенигородскому  Саввинскому  монастырю  и составляющей  вкладъ 
царя  Алексѣя  Михайловича  (фотографіи  г.  Борщевскаго,  въ  Имп.  Пубд.  Библ.,  Л'*  724). 
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сюжетъ  ея,  такъ  же,  какъ  іі  предыдущихъ,  о которыхъ  мы  гово- 
рили, заимствованъ  изъ  апокрифическихъ  Евангелій,  а именно 
на  иконѣ  Воскресенія  Господня. 

На  выставкѣ  VIII  археологическаго  съѣзда,  иконъ  Воскре- 
сенія Господня  находилось  громадное  количество,  въ  каждом!» 
собраніи  понѣскольку;  въ  ихъ  композиціи  любопытно  прослѣ- 
дить болѣе  или  менѣе  значительныя  варіаціи. 

Въ  собраніи  г.  Постникова  заинтересовали  насъ  особенно  три 
иконы,  представляющія  послѣдовательную  градацію  въ  ослож- 
неніи изображенія  главнаго  момента  Воскресенія  Христова. 

Прежде  чѣмъ  приступимъ  къ  описанію  этихъ  иконъ,  ска- 
жемъ нѣсколько  словъ  объ  изображеніи  Воскресенія  Христова 
въ  византійской  иконографіи,  дабы  чрезъ  то  выяснить,  что 
внесено  было  новаго  въ  русскія  иконы  по  части  этого  изобра- 
женія, и какими  элементами  осложнилось  въ  нихъ. 

Воскресеніе  Христово  — событіе,  облеченное  святостью  и 
таинственностью  въ  самомъ  разсказѣ  каноническихъ  Евангелій, 
— въ  византійскомъ  искуствѣ  не  воспроизводилось  въ  томъ  видѣ, 
какъ  въ  современной  иконописи,  которая  изображаетъ  Христа 
возлетающимъ  вверхъ  изъ  гроба,  съ  побѣдною  хоругвью  въ 
рукѣ;  такое  изображеніе  впервые  появилось  въ  западномъ  иску- 
ствѣ въ  XIV — XV  вв.,  а изъ  него,  въ  XVII  в.,  перешло  въ  Рос- 
сію, но  не  получило  въ  нашей  иконописи  большаго  распро- 
страненія. Византійское  искуство  представляло  Воскресеніе  Хри- 
стово, изображая  гробъ  Господень  со  стрегущими  его  воинами 
и сидящимъ  у него  ангеломъ,  который  возвѣщаетъ  о возстаніи 
Спасителя  женамъ,  пришедшимъ  ко  гробу,  или  изображало  вос- 
кресшаго Христа  нисходящимъ  во  адъ  для  уничтоженія  власти 
діавола  и освобожденія  людей  отъ  грѣха,  проклятія  и смерти. 
Изображеніе  Воскресенія  Христова  подъ  видомъ  Сошествія  во 
адъ  стало  извѣстно  съ  VII — ѴШ  вв.  и сдѣлалось  въ  послѣдую- 
щее время  весьма  обычнымъ  въ  византійскомъ  искуствѣ.  Будучи 
основано  на  разсказѣ  апокрифическаго  Евангелія  Никодима 
(гл.  XVII — XXVI),  повторяемомъ  многими  отцами  Церкви,  оно 
представляется  въ  слѣдующихъ  чертахъ:  въ  болѣе  древнихъ 
памятникахъ,  какъ  напр.  въ  Хлудовской  псалтыри,  Христосъ 
стоитъ  на  олицетвореніи  Ада,  имѣющемъ  видъ  античнаго  Си- 
лена, и 'простираетъ  руку  къ  Адаму  и Евѣ  *);  въ  болѣе  позд- 
нихъ памятникахъ  (X — XII  вв.),  Спаситель  стоитъ  на  вереяхъ, 
лежащихъ  крестъ  на  крестъ,  и подаетъ  руку  Адаму  и Евѣ;  по 
ту  и другую  сторону  отъ  него  стоятъ  ветхозавѣтные  правед- 
ники, въ  саркофагахъ,  или  у подошвы  горы,  какъ  напр.,  въ 
Кіево-Софійскомъ  соборѣ  и въ  Монреальскомъ  соборѣ;  сатана 
лежитъ  поверженнымъ  подъ  вратами,  и около  него  разбросаны 
различныя  орудія  и приборы,  скрѣплявшія  врата  ада. 

Въ  XI — XII  вв.,  изображеніе  Сошествія  Христа  во  адъ,  какъ 


*)  Ср.  такнсе  изображеніе  на  слоновой  кости  у Гори,  ТЬезаигив  ѵеі.  ііірі.,  Ш,  Іаѵ.  XIV. 


ВЫСТАВКА  ѴІІІ-ГО  АРХЕОЛ.  СЪ-ВЗДА. 


217 


соотвѣтствующее  идеѣ  всеобіцаго  воскресенія  предъ  концомъ 
міра,  переходитъ  въ  изображеніе  Страшнаго  Суда  и является  въ 
немъ  одной  изъ  составныхъ  частей,  какъ,  напр,,  въ  извѣстной 
мозаичной  картинѣ  Страшнаго  Суда  на  остр.  Торчелло  *). 

Вслѣдствіе  того  же  соотвѣтствія  Сошествія  Христа  во  адл:. 
съ  идеей  всеобщаго  воскресенія,  большая  часть  событій,  являю- 
щихся его  результатомъ  и описанныхъ  въ  Евангеліи  Никодима, 
перешла  также  въ  изображеніе  Страшнаго  Суда;  таковы,  напр., 
шествіе  праведныхъ  въ  рай,  благоразумный  разбойникъ  съ  кре- 
стомъ въ  раю,  представленные  во  фрескахъ  монастыря  Кахріе- 
Джами,  въ  Константинополѣ,  Кириллова  монастыря  въ  Кіевѣ, 
и проч. 

Но  въ  отдѣльномъ  представленіи  Сошествія  Христа  во  адъ, 
какъ  образа  Воскресенія  Христова,  этихъ  подробностей,  связан- 
ныхъ съ  означеннымъ  событіемъ  (разрушеніе  власти  сатаны, 
связываніе  и окованіе  его  цѣпями,  шествіе  праведныхъ  въ 
рай,  благоразумный  разбойникъ  въ  раю),  не  встрѣчается;  изобра- 
женіе отличается  простотою  композиціи;  лишь  въ  видѣ  исклю- 
ченія встрѣчаются  иногда  сложныя  композиціи,  обусловленныя, 
однако,  или  символизаціею,  или  стремленіемъ  художника  сочи- 
нять обрядныя,  показныя  сцены.  Таково,  напр.,  изображеніе 
Воскресенія  Христова  въ  миніатюрахъ  рукописи  Григорія  Бого- 
слова, XIII  в.,  въ  которыхъ  оно  расположено  въ  девяти  поляхъ: 
Христосъ  во  адѣ;  по  сторонамъ — Богородица,  со  святыми  женами, 
и апостолы;  выше — четыре  архангела,  со  свѣщниками,  и два  низ^- 
летающіе  ангела;  ниже,  воскресшіе,  со  свѣчами  въ  рукахъ,  при- 
вѣтствуютъ Спасителя  **). 

Обратимся  теперь  къ  русскимъ  иконамъ  * Воскресенія  Хри- 
стова и разсмотримъ  ихъ  образцы,  входящіе  въ  составъ  собранія 
г.  Постникова.  Русская  иконографія,  подобно  византійской,  пред- 
ставляетъ Воскресеніе  Христово  въ  видѣ  сошествія  Спасителя 
во  адъ,  но  осложняетъ  его  такими  подробностями,  введеніемъ 
такихъ  моментовъ,  предшествующихъ  сошествію  Христа  во  адъ 
и слѣдующихъ  за  нимъ,  какихъ  въ  византійскихъ  изображе- 
ніяхъ не  встрѣчается. 

Такъ,  на  одной  иконѣ  (№  384,  Строгановскаго  письма, 
XVI  в.,  по  опредѣленію  каталога  Постникова),  кромѣ  изображенія 
самаго  сошествія  Христа  во  адъ  и освобожденія  Адама  и Евы, 
представлены  слѣдующіе  эпизоды;  1)  Распятіе  Христово,  2)  По- 
ложеніе во  гробъ,  3)  Возстаніе  изъ  гроба,  4)  Жены-мѵроносицы 
у гроба,  5)  Явленіе  Христа  двумъ  ученикамъ.  Изображеніе  этихъ 
сценъ  основано  на  повѣствованіи  каноническихъ  Евангелій  и 
перенесено  въ  икону,  очевидно,  лишь  для  полнѣйшей  характе- 
ристики главнаго  событія.  Композиція  ихъ  весьма  сходна  съ 


V Н.  в.  Покровскаго,  Спцмтный  судъ  въ  памятникахъ  визаптійскаю  и русскаго  искуства. 
Труды  VI  Арх.  съѣзда,  т.  1П,  табл.  2,  стр.  302. 

Исторія  византійскаго  искуства  гг  ггконохрафіи  по  миніатюрамъ  греческихъ  рукописей, 
П.  Кондакова.  Одесса,  1876,  стр.  202. 
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композиціей  тѣхъ  же  изображеній  въ  византійскомъ  искуствѣ. 
Сверхъ  указанныхъ  сценъ,  воспроизведенныхъ  согласно  раз- 
сказу каноническихъ  Евангелій,  на  иконѣ  представлены  другія 
сцены,  тѣсно  связанныя  съ  главною  и основанныя  уже  на  раз- 
сказѣ Евангелія  Никодима:  1)  Сошествіе  Христа  въ  пасть  ада, 
для  изведенія  праведниковъ,  2)  Благоразумный  разбойникъ  преді, 
вратами  рая,  3)  Благоразумный  разбойникъ  въ  раю  предъ  Иліею, 
Енохомъ  и другими  праведниками;  тутъ  же,  въ  раю,  изображено 
лоно  Авраамово,  быть  можетъ,  не  безъ  вліянія  изображенія 
Страшнаго  Суда,  въ  которомъ  оно  является  и въ  русской  иконописи. 

На  другой  иконѣ  (№  120)  прежде  всего  обращаетъ  на  себя 
вниманіе  главное  событіе — Сошествіе  Христа  во  адъ.  Оно  пред- 
ставлено въ  оригинальномъ  видѣ;  Христосъ  стоитъ  на  вереяхъ 
ада,  висящихъ  надъ  пропастью,  куда  ангелы,  стоящіе  позади 
Христа,  низвергаютъ  служителей  сатаны;  десницу  свою  Хри- 
стосъ подаетъ  Адаму,  а въ  шуйцѣ  держитъ  разодранное  попо- 
ламъ рукописаніе  послѣдняго,  которое  подалъ  ему  одинъ  изъ 
служителей  сатаны,  стоящій  тутъ  же.  Къ  стопамъ  Спасителя 
припала  Ева;  по  правую  сторону  отъ  него,  стоятъ  ветхозавѣт- 
ные праведники,  а подъ  ними,  въ  пасти  ада — въ  головѣ  огром- 
наго чудовища, — видны  воскресшіе  мертвецы,  въ  бѣлыхъ  саванахъ, 
молитвенно  простирающіе  ко  Христу  свои  руки.  Такимъ  образомъ, 
композиція  Сошествія  Христа  во  адъ  существенно  отличается 
здѣсь  отъ  той,  какая  намъ  извѣстна  въ  византійскомъ  искуствѣ; 
между  прочимъ,  въ  послѣднемъ  мы  не  встрѣчаемъ  ни  изобра- 
женія ада  въ  видѣ  чудовища,  ни  выходящихъ  изъ  него  мертве- 
цовъ; въ  десницѣ  своей  Христосъ  обыкновенно  держитъ  высокій 
крестъ  — знакъ  побѣды  надъ  смертью,  положенной  Христомъ 
по  просьбѣ  праведниковъ  въ  самомъ  аду,  какъ  разсказывается 
о томъ  въ  Евангеліи  Никодима  (гл.  XXIV);  здѣсь  же  видимъ 
въ  рукахъ  Христа  рукописаніе  Адамово. 

Это,  держимое  Христомъ,  рукописаніе  приводитъ  на  память 
наши  отреченныя  сказанія  о рукописаніи,  данномъ  діаволу 
Адамомъ,  извѣстныя  въ  славянскомъ  ветхозавѣтномъ  апокрифѣ 
«Слово  о Адамѣ»  и «О  исповѣданіи  Евинѣ».  Эти  два  апокрифа, 
какъ  извѣстно,  составляютъ  двѣ  разныя  редакціи  одного  и 
того  же  апокрифа,  составляющаго  передѣлку  греческаго  «Апо- 
калипсиса Моисея».  Существеннымъ  отличіемъ  славянскаго  апо- 
крифа отъ-  греческаго  представляется,  между  прочи.мъ,  разсказъ, 
на  основаніи  котораго  составилось  отдѣльное  сказаніе  о руко- 
писаніи Адама,  пользовавшееся  у насъ  такимъ  широкимъ  рас- 
пространеніемъ, что  Максимъ-Грекъ,  въ  XVI  вѣкѣ,  нашелъ  не- 
обходимымъ опровергать  его,  вмѣстѣ  съ  другими  ложными  и 
суевѣрными  сказаніями  *).  Для  объясненія  разсматриваемаго 
нами  изображенія,  можно  привести  разсказъ  одной  изъ  редакцій 
этого  сказанія,*  найденной  проф.  Н.  Тихонравовымъ  въ  рас- 


) Исторія  русской  словесности  И.  Порфирьева,  ч.  I.  Казань  1886,  стр.  232  и 236. 
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кольничьей  рукописи,  подъ  заглавіемъ:  «Рожденіе  Каина  и руко- 
писаніе Адама».  Адамъ  далъ  рукописаніе  діаволу  за  освобож- 
деніе Каина  отъ  двѣнадцати  зміиныхъ  головъ,  съ  которыми 
родился  этотъ  послѣдній,  и которыя  терзали  Еву,  когда  она 
кормила  грудью  Каина;  это  рукописаніе,  вмѣстѣ  со  зміиными 
головами,  было  положено  діаволомъ  въ  Іорданъ.  При  крещеніи 
своемъ  въ  этой  рѣкѣ,  Христосъ  сокрушилъ  ихъ  въ  водѣ.  «П 
видѣ  діаволъ  зміевы  главы  сокрушены  — говорится  далѣе  въ 
означенномъ  памятникѣ;  — тогда  взя  діаволъ  и останокъ  того 
рукописанія  и внесе  во  адъ,  идѣже  заключени  быша  святіи. 
Егда  Господь  нашъ  Іисусъ  Христосъ  воскресе  изъ  мертвыхъ, 
тогда  и останокъ  того  рукописанія  Адамова  растерза  и заглади, 
и діавола  связа,  а души  изъ  ада  свободи,  и въ  первую  породу 
въ  рай  введе  къ  своему  отцу  и къ  своему  хотѣнію»  *). 

Изображеній  на  разсматриваемой  иконѣ,  слѣдующихъ  раз- 
сказу каноническаго  Евангелія,  немного,  сравнительно  съ  пре- 
дыдущей иконой:  только  одно  — жены-міроносицы  у гроба 
Господня,  охраняемаго  четырьмя  спящими  воинами;  ангелъ 
указываетъ  женамъ  на  пелены,  а сбоку,  въ  миндалевидномъ 
ореолѣ,  Іисусъ  Христосъ,  окруженный  лучами,  стоитъ  съ  крес- 
томъ въ  рукахъ,  устремивъ  взоры  вверхъ.  Остальныя  изобра- 
женія представляютъ  сцены,  происходящія  въ  аду:  ангелы,  съ 
крестами  въ  рукахъ,  устремляются  внутрь  ада,  гдѣ  сидитъ  у 
дверей  сатана;  по  обѣимъ  сторонамъ  дверей  стоятъ  праведники; 
далѣе,  ангелы  сковываютъ  сатану.  Внѣ  ада,  въ  пространствѣ, 
огражденномъ  стѣнами,  Христосъ  подаеть  крестъ  благоразум- 
ному разбойнику;  послѣдній  стоитъ  у дверей  ада,  къ  которымъ 
подходятъ  святые.  Въ  верхней  части  иконы  изображенъ  рай  — 
садъ,  огражденный  стѣнами;  святые  встрѣчаютъ  благоразумнаго 
разбойника,  который  изображенъ  вторично,  въ  бесѣдѣ  съ  Иліей 
и Енохомъ. 

Въ  третьей  иконѣ  (№  188,  московс.  письма,  XV  ст.  по  кат. 
Постникова),  изображеній,  основанныхъ  на  каноническомъ  Еван- 
геліи, совсѣмъ  нѣтъ,  и она  представляетъ  непосредственную 
иллюстрацію  разсказа  Евангелія  Никодима  (гл.  XVII — XXVI), 
извѣстнаго  на  греческомъ  языкѣ  уже  въ  IV — VI  стол.,  а у насъ, 
въ  переводѣ, — въ  XIV — XV  стол.  Сцены  на  ней  изображены 
почти  тѣ  же,  что  и на  предыдущей  иконѣ.  Поэтому,  считая 
излишнимъ  описывать  ихъ,  приведемъ  только  надписи  надъ 
ними,  передающія,  въ  главныхъ  чертахъ,  содержаніе  упомяну- 
таго разсказа  Евангелія  Никодима:  1)  «Воскресъ  Іисусъ  отъ 
гроба  яко  женихъ  отъ  чертога»  (Христосъ  возстаетъ  изъ  гроба, 
крышку  котораго  снимаетъ  ангелъ);  2)  «Силы  же  его  рѣша; 
возмите  врата  князи  ваши  і внидетъ  царь  славы»  (ангелы 
Господни  устремляются  къ  адскимъ  вратамъ);  3)  «Повелѣ  Гос- 


♦)  Памятники  отреченной  русской  литературы^  собраны  и изданы  Н.  Тихонравовымъ, 
т.  I.  СПБ.  1863,  стр.  16 — 17.  Порфирьевъ,  1.  с.,  стр.  233. 
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подь  связатіі  сатану  узами  не  рѣшіімымн  на  лѣтъ  и предатп 
его  аду  (ангелы  сковываютъ  сатану);  4)  «Праведницы  шедше  во 
святой  рай  радуюгцеся  и ноюще:  благословенъ  грядый  во  имя 
Господне.  Господь  же  рече  къ  нимъ  идите  поспешницы  мои»; 
5)  «Господь  даде  разбойнику  крестъ  и посла  его  въ  рай»;  6)  «Вниде 
разбойникъ  во  святый  рай,  и возбрани  ему  пламенное  оружіе, 
абіе  возвратися  вспять.  Разбойникъ  же  вторицею  пріиде  ко 
вратамъ  святаго  рая  и показа  ему  честный  крестъ  Господень 
и отверзеся  рай»;  7)  «Вниде  разбойникъ  во  святый  рай  и ви- 
дехъ  Илію  и Еноха  и беседова  съ  ними  о страсти  Христовѣ  и 
о победе  діавола»  (Разбойникъ,  кромѣ  того,  какъ  означено  въ 
надписи,  изображенъ  въ  бесѣдѣ  съ  Іоанномъ,  Енохомъ  и Ели- 
сеемъ). 

Сдѣланный  нами  обзоръ  трехъ  иконъ  показываетъ,  смѣемъ 
надѣяться,  съ  достаточной  ясностью,  какъ  осложнился  въ  рус- 
ской иконописи  византійскій  прототипъ  Воскресенія  Христова, 
и что  внесено  въ  него  новаго.  Обзоръ  большаго  числа  памятни- 
ковъ выказалъ  бы  и большее  количество  иныхъ  элементовъ, 
внесенныхъ  въ  основное  изображеніе  этого  событія. 

Среди  множества  древнерусскихъ  изображеній  Іоанна  Пред- 
течи, весьма  любопытною  является  икона  изъ  собранія  г.  Постни- 
кова, № 504,  монастырскаго  письма  XVII  в.,  какъ  значится  въ 
каталогѣ.  Центръ  ея  занимаетъ  фигура  св.  Іоанна,  а вокруыэ 
размѣщены  въ  квадратахъ  сцены  его  житія.  Іоаннъ  представленъ 
крылатымъ,  держащимъ  въ  рукѣ  сосудъ  съ  Агнцемъ  — Мла- 
денцемъ-Христомъ.  Изображенія,  иллюстрирующія  жизнь  Пред- 
течи, суть:  Явленіе  ангела  Захаріи,  Захарія  предъ  народомъ  во 
храмѣ.  Цѣлованіе  Богородицы  и Елизаветы,  Рождество  Іоанна, 
Захарія  даетъ  имя  своему  сыну.  Спасеніе  Елизаветы  съ  Іоан- 
номъ при  избіеніи  младенцевъ.  Ангелъ  Господень  уводитъ  мла- 
денца-Іоанна  въ  пустыню,  Іоаннъ  молится  въ  пустынѣ.  Кре- 
щеніе Іоанномъ  народа.  Пиръ  Ирода,  Усѣкновеніе  главы  Іоанна, 
Явленіе  главы  Іоанна. 

Въ  православной  церкви,  св.  Іоаннъ  Креститель  пользовался 
большимъ  уваженіемъ  уже  съ  очень  ранняго  времени.  Въ  честь 
его  были  воздвигнуты  уже  въ  первые  вѣка  христіанства  храмы 
въ  Остіи,  Альбанѣ,  Константинополѣ,  Александріи  *)  и др. 
мѣстахъ.  Несоотвѣтствующихъ  этому  уваженію  изображеній,  спе- 
ціально посвященныхъ  Предтечѣ,  въ  древнехристіанскомъ  иску- 
ствѣ  неизвѣстно.  Въ  послѣдующую  пору  встрѣчаются  изображенія 
св.  Іоанна  не  только  въ  воспроизведеніи  тѣхъ  событій,  въ  кото- 
рыхъ главное  дѣйствующее  лицо — Спаситель  (Явленіе  Христа  на- 
роду, Крещеніе  Христа,  Сошествіе  Христа  во  адъ  и пр.),  но  и В7> 
отдѣльныхъ  изображеніяхъ,  спеціально  посвященныхъ  Предтечѣ 
и его  жизни.  Таковъ,  между  прочимъ,  диптихъ,  изданный  у Гори, 


*)  Кгаиз,  Кеаі-Епсукіорайіе  (Іег  сЬгіаІІ.  АІІегіЬитег,  гл.  ^оЬ.  ВарГ,  и Рірег,  ЬЬаппез 
йег  Та,иСег  іп  ^гіесЬізсЬеп  Кипзіѵогзіеііипдеп,  въ  Еѵап§.  Каіепсіаг  1В67,  стр.  59  и слѣд. 
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съ  изображеніемъ  почти  всѣхъ  сценъ,  которыя  мы  находимъ 
на  вышеозначенной  иконѣ  Постниковскаго  собранія  (напр.  От- 
веденіе СВ.  Іоанна  ангеломъ  въ  пустыню).  Перейдя  изъ  грече- 
ской Церкви  въ  русскую,  почитаніе  св.  Іоанна  Предтечи  полу- 
чило и здѣсь  сильное  распространеніе.  Такъ,  уже  въ  XII  вѣкѣ, 
является  изображеніе,  спеціально  посвященное  св.  Іоанну,  въ 
церкви  Спаса:  въ  концѣ  діаконика  написана  монументальная  фи- 
гура этого  святаго,  а по  стѣнамъ  изображены  были  эпизоды 
изъ  его  жизни.  Къ  сожалѣнію,  эта  стѣнная  роспись  сохрани- 
лась только  отчасти,  и въ  настоящее  время  можно  видѣть  въ 
ней  только  изображеніе  мученической  кончины  Предтечи. 

Подборъ  сценъ  на  русскихъ  иконахъ  Іоанна  Крестителя, 
какой  представляетъ  намъ  описанная  выше  икона,  былъ,  оче- 
видно, нерѣдокъ,  особенно  въ  XV  — XVI  столѣтіяхъ.  Примѣ- 
ромъ можетъ,  между  прочимъ,  служить  икона  изъ  Десятиннаго 
монастыря,  въ  Новгородѣ  *). 

Обратимся  теперь  къ  объясненію  нашей  иконы.  Предтеча, 
какъ  мь^  сказали,  представленъ  на  ней  не  въ  томъ  обычномъ 
видѣ,  въ  какомъ  изображенъ  онъ  въ  сценахъ  Крещенія  Господня, 
Перваго  явленія  Христа  народу  и др.,  но  въ  видѣ  крылатаго  ан- 
гела, съ  сохраненіемъ,  однако,  типа,  присвоеннаго  ему  вообще 
въ  христіанской  иконографіи. 

Такой  характеръ  изображенія  основывается  не  на  суще- 
ствовавшемъ еще  у древнихъ  христіанъ  преданіи,  что  св. 
Іоаннъ  былъ  ангелъ,  принявшій  человѣческую  плоть,  но  на 
его  значеніи  въ  исторіи  христіанства,  какъ  пріуготовителя  пути 
для  Христа.  «Онъ  тотъ — говоритъ  Христосъ  въ  Евангеліи,  ука- 
зывая на  пророчество  Малахіи,  — о которомъ  написано:  се  по- 
сылаю Ангела  Моего  предъ  лицомъ  Твоимъ,  да  приготовитъ 
путь  Твой  предъ  Тобою»  (Ев.  Матѳея,  XI,  10—11).  «Былъ  че- 
ловѣкъ — пишетъ  о немъ  евангелистъ  Іоаннъ,  — посланный 
отъ  Бога...  Онъ  не  былъ  свѣтъ,  но  дыло  послано^  чтобы  свидѣ- 
тельствовать о свѣтѣ».  Какъ  ангела,  посланнаго  отъ  Бога,  ико- 
нографія надѣлила  Предтечу  крыльями.  Съ  какого  времени  во- 
шло въ  обычай  изображать  такимъ  образомъ  Іоанна — остается 
неизвѣстнымъ.  Самый  древній  примѣръ  такого  изображенія  мы 
видимъ  въ  ц.  св.  Георгія  въ  Оберцеллѣ,  гдѣ,  на  картинѣ  Страш- 
наго Суда,  съ  - одной  стороны  Христа  на  тронѣ,  представлена 
Богородица,  а съ  другой — ангелъ  съ  крестомъ  въ  рукахъ,  олице- 
творяющій собою,  очевидно.  Предтечу  ** * •***)'').  Однимъ  изъ  древнѣй- 
шихъ изображеній  Предтечи  съ  крыльями  и въ  его  типѣ  можно 
считать  изображеніе  на  такъ  называемыхъ  «Васильевскихъ» 
дверяхъ  Троицкаго  женскаго  монастыря  въ  г.  Александровѣ, 


*)  Преосвящ.  Макарія,  Археологическое  описаніе  церковныхъ  древностей  въ  Новгородѣ  и 
его  окрестностяхъ.  Москва  1860,  ч.  I,  стр.  212.  ч.  II,  стр.  119. 

**)  См.  Объясненіе  Кирилла  Александрійскаго  (Соттепі.  іп  Іоан.  I,  6,  Орр.  і,  IV,  р.  61). 

Рірег,  1.  с.,  66—67. 

•***)  «Кіево-Софійскій  соборъ»,  стр.  279. 
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Владимірской  губ.,  если  только  признать,  что  онѣ  относятся 
дѣйствительно  къ  1336  г.,  какъ  о томъ  свидѣтельствуетъ  подпись 
на  нихъ.  Затѣмъ,  можно  указать  еще  на  изображеніе  на  ракѣ 
въ  Перпигнантѣ  и пр.  *).  Отъ  XV  в.  и послѣдующаго  времени 
дошло  до  насъ  уже  весьма  много  памятниковъ  съ  изображеніемъ 
Іоанна  Крестителя,  надѣленнаго  крыльями.  Въ  этомъ  видѣ  онъ  яв- 
ляется то  отдѣльною  фигурою,  въ  единоличной  иконѣ,  держа- 
щимъ свою  усѣченную  голову  на  блюдѣ,  какъ  въ  разсматри- 
ваемой нами  иконѣ,  или  же  Агнца  — Предвѣчнаго  Младенца — 
въ  чашѣ,  какъ  наир,  на  иконахъ  собранія  г.  Постникова,  К=К=  320 
(московск.  письма,  ХѴПІ  в.),  № 560  и др.,  то  изображается 
среди  другихъ  фигуръ  на  сложныхъ  символическихъ  иконахъ, 
каковы,  напр.,  «О  тебѣ  радуется,  обрадованная,  всякая  тварь» 
(№  3026,  Строг,  письма,  XVII  в.),  «Предста  Царица  одесную» 
(№  3118,  монаст.  письма,  XVII  в.  и К=  3042),  «Соборъ  Преев.  Бо- 
городицы», «Что  ти  принесемъ  Христе»  (Іоаннъ  держитъ  сви- 
токъ съ  надписью:  «И  азъ  видѣхъ  и свидѣтельствовахъ» ; надъ 
нимъ — надпись:  «Іоаннъ  въ  пустыни»  (№  388,  Строг,  письма)  и др. 

Изображеніе  Іоанна  Предтечи  крылатымъ  встрѣчаемъ  также 
на  любопытномъ,  росписанномъ  красками  кускѣ  шелковой  ма- 
теріи, наклеенномъ  на  холстъ, — памятникѣ,  который  былъ  до- 
ставленъ на  выставку  отц.  благочиннымъ  г.  Сѣвска,  Орловской 
губ.  **).  Кромѣ  Іоанна  Предтечи,  мы  видимъ  на  этомъ  памят- 
никѣ рядъ  другихъ  изображеній,  любопытныхъ  по  несомнѣн- 
ному вліянію  на  нихъ  западнаго  пскуства  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ, 
по  удержанію  ими  многихъ  чертъ  восточнаго  искуства  (образъ 
Предтечи).  Въ  верхней  части  изображенъ  на  облакахъ  Господь- 
Саваоѳъ,  съ  папской  тіарой  на  головѣ,  благословляющій  на 
обѣ  стороны  (надпись:  «Свѣтъ  отъ  свѣта  возсія  намъ  Гос- 
подь-Саваоѳъ»).  По  ту  и другую  сторону  Саваоѳа — херувимы  и 
ангелы;  ниже  Саваоѳа — св.  Духъ  въ  видѣ  голубя.  Центральную 
часть  занимаютъ  сидящіе,  по  сторонамъ  дверецъ,  на  облакахъ. 
Богородица  и Іисусъ  Христосъ  въ  юношескомъ  образѣ;  подножія 
ихъ  сѣдалищъ  поддерживаютъ  херувимы.  По  сторонамъ  отъ  нихъ 
стоятъ,  также  на  облакахъ,  пр.  Сергіи,  св.  Алексѣй,  крылатый 
Іоаннъ  Предтеча  и ап.  Петръ,  съ  ключами  въ  рукѣ.  Памятникъ 
этотъ  относится  ко  времени  царя  Іоанна  Алексѣевича,  7200 
(1692)  г.,  какъ  свидѣтельствуетъ  о томъ  подпись  въ  нижней  части 
изображенія,  и представляетъ,  очевидно,  торжествующую  небес- 
ную Церковь  въ  единеніи  съ  земною. 

Изъ  другихъ  памятниковъ  древнерусскаго  искуства,  нахо- 
дившихся на  выставкѣ,  заслуживала  вниманія  нижняя  часть 
деревяннаго  клироса  изъ  ц.  села  Носово,  Звенигородскаго  уѣзда. 


*)  Рірег,  1.  с.,  64.  Извѣстіе  арх.  Макарія  о храмовой  иконѣ  Предтеченской  Новгородской 
церкви  на  Опокахъ,  будто-бы  исполненной  греческими  иконописцами  при  первоначальномъ 
устройствѣ  этой  церкви  въ  ХП  в.,  основано,  повидимому,  только  на  преданіи  (арх.  Макарій,  1. 
с.,  II,  стр.  113). 

**)  Катал,  выставки,  зала  3,  Лі  373. 
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Интересъ  этой  часты  клироса  придаютъ  представляемыя  ею, 
рѣдкія  въ  произведеніяхъ  нашего  древняго  искуства,  изображе- 
нія сивиллъ,  хотя  и относящіяся  къ  довольно  позднему  вре- 
мени— прошлому  вѣку,  или  началу  настоящаго  столѣтія.  На  этомъ 
памятникѣ  изображены  сивиллы:  Симія,  Димофила,  Хивика,  Пер- 
сика, Любика,  Елипистенька,  Ѳригія,  причемъ  въ  надписяхъ  при 
каждой  приводится  приписываемое  ей  пророчество.  Изображенія 
сивиллъ  встрѣчаются  впервые  въ  западномъ  искуствѣ  и полу- 
чили въ  немъ  большую  популярность.  Въ  древнихъ  византій- 
скихъ памятникахъ  мы  ихъ  не  встрѣчаемъ,  но  въ  позднѣйшихъ 
подлинникахъ  (XVII  — XVIII  вв.),  очевидно,  вслѣдствіе  западнаго 
вліянія,  онѣ  входятъ  въ  составъ  росписи  цёрквей  *).  Въ  Россіи 
стали  интересоваться  сивиллами  только  въ  XVII  столѣтіи.  Ду- 
ховные писатели  той  эпохи,  по  словамъ  Ѳ.  И.  Буслаева  **),  вно- 
сили въ  свои  книги  религіознаго  содержанія  подробныя  свѣдѣнія 
объ  этихъ  языческихъ  пророчицахъ.  Прекрасныя  художествен- 
ныя изображенія  сивиллъ,  писанныя  масляными  красками,  не- 
сомнѣнно съ  западныхъ  образцовъ,  можно  видѣть  въ  одной  изъ 
рукописей  XVII  в.,  въ  Румянцевскомъ  музеѣ;  снимки  съ  нихъ 
изданы  Ѳ.  И.  Буслаевымъ  въ  его  «Историческихъ  очеркахъ». 
Изображенія  сивиллъ  находимъ  мы  въ  иконостасахъ  нѣкоторыхъ 
церквей  Новгорода  ***),  на  дверяхъ  Троицкаго  собора,  Ипатьев- 
скаго монастыря.  Московскаго  Успенскаго  собора  и пр.  Такимъ 
образомъ,  сивиллы  на  нижней  части  клироса  церкви  села  Носово 
не  составляютъ  явленія  исключительнаго  и любопытны  пре- 
имущественно какъ  доказательство  того,  что  наша  иконопись 
и въ  позднее,  сравнительно,  время  продолжала  держаться  древ- 
нихъ образцовъ. 

Въ  заключеніе,  укажемъ  еще  на  одну  икону  въ  собраніи 
Н.  М.  Постникова  (№  3028,  монаст.  письм.),  интересную  по  до- 
казываемому ею  вліянію  Запада  на  нашу  иконопись  и по  чудо- 
дѣйственной силѣ,  которая  приписывалась  этому  образу,  какъ 
о томъ  можно  заключить  по  имѣющейся  на  немъ  надписи.  Изо- 
бражена Богородица,  одѣтая  въ  священническую  ризу,  имѣющую 
видъ  колокола,  закрывающаго  всю  ея  фигуру;  на  головѣ  у Бого- 
родицы — вѣнецъ,  на  рукахъ — Младенецъ  - Христосъ.  Справа  и 
слѣва  стоятъ  подлѣ  нея  по  два  ангела,  со  свѣчами  въ  рукахъ. 
Внизу  изображенъ  Виѳлеемъ  и сдѣлана  надпись:  «Сей  честный 
образъ  Преев.  Богородицы  Маріи  званіемъ  чюдесъ  ея  нарицае- 
мая  прибавление  ума  къ  житию  вселенныя  во  Христа  Іисуса 
судити  живыхъ  и мертвыхъ  отъ  смертнаго  убійства  защищаетъ 
и отъ  тлетворныхъ  вѣтръ  и отъ  трясовицъ  и отъ  озепа  и отъ 
находа  зверей  ядовитыхъ...»  Неменѣе  любопытною  является  на 
иконѣ  приписка  съ  датою:  «Сей  образъ  писалъ  игуменъ  Сав- 
ватій  А’рдѳ  (1739)  Маіа».  На  выставкѣ  находилась  другая  икона 


*)  Біеігоп,  Ыапиеі,  150. 

**)  Историческіе  очерки,  П,  364. 

***)  Ар.  Макарій,  1.  с.,  П,  41—42. 
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такого  же  содержанія,  принадлежащая  Ярославскому  архіерей- 
скому дому  (Катал,  выст.  зала  3,  К=  108).  Иконы  той  же  ком- 
позиціи и съ  тѣмъ  же  названіемъ:  «Прибавленіе  ума  Преев.  Бого- 
родицы», мы  встрѣчаемъ  въ  другихъ  мѣстахъ,  напр.,  въ  г.  Ры- 
бинскѣ, въ  Спасо-Преображенской  церкви,  и въ  Романовѣ-Бо- 
рисоглѣбскѣ,  въ  Покровской  церкви.  Происхожденіемъ  своимъ 
подобныя  иконы  обязаны,  какъ  можно  заключить  по  вышепри- 
веденной надписи  и какъ  полагаетъ  А.  Н.  Виноградовъ  *),  вѣро- 
ятно «глубокому  религіозному  вѣрованію  простаго  народа  въ  Бо- 
городицу, какъ  въ  ходатайницу  предъ  Сыномъ  и Богомъ  о да- 
рованіи людямъ  благъ  духовныхъ  и вещественныхъ,  между  ко- 
торыми озареніе  ума  и сердца  божественною  истиною  занимаетъ 
самое  главное  мѣсто» . 

Представленный  нами  краткій  обзоръ  наиболѣе  интерес- 
ныхъ памятниковъ  древнерусскаго  искуства,  находившихся  на  вы- 
ставкѣ, надѣемся,  достаточенъ  для  того,  чтобы  намекнуть  чита- 
телю о томъ,  какой  интересъ  представляла  оца  для  изучающихъ 
нашу  старину,  и какія  значительныя  и еще  неизслѣдованныя 
сокровища  по  части  означеннаго  искуства  таятся  въ  малоизвѣст- 
ныхъ церковныхъ  II  монастырскихъ  ризницахъ  Россіи,  равно 
какъ  и въ  коллекціяхъ  любителей  отечественной  старины. 


*)  См.  Извѣстія  Илш  Русск.  Арх.  Общ.,  т.  IX,  вып.  1,  стр.  45,  рис.  съ  иконы  Преобра- 
женской церкви,  и здѣсь  же,  табл.  III,  2,  а съ  иконы  Покровской  церкви  — въ  фотографіяхъ  г. 
Барщевскаго,  № 373,  гдѣ  представлены  надъ  Богородицей  три  херувима,  внизу — одинъ  херувимъ, 
а по  концамъ — два  города,  очевидно,  Виѳлеемъ  и Іерусалимъ. 


ПИСЬМА  Ѳ.  А,  ВАСИЛЬЕВА  КЪ  РАВНЫМЪ  ЛИЦАМЪ.' 


ъ 4-мъ,  5-мъ  и 6-мъ  выпускахъ  «Вѣстника  изящ- 
ныхъ искуствъ»  за  1889  годъ  напечатаны  были 
32  письма  Ѳ.  А.  Васильева  къ  И.  Н.  Крамскому, 
которыя  мнѣ  удалось  получить  въ  подлинникахъ, 
частью  отъ  семейства  Крамскаго,  частью  отъ  Н.  А. 
Александрова  (письма  эти  принадлежатъ  теперь 
Императорской  Публичной  Библіотекѣ).  Съ  тѣхъ 
поръ  я употребилъ  всѣ  усилія,  чтобы  разыскать 
и другія  письма  Васильева.  Я получилъ:  отъ 
И.  И.  Шишкина,  10  писемъ  этого  талантливаго 
художника  къ  его  матери,  сестрѣ  и зятю,  И.  И. 
Шишкину;  отъ  А.  С.  ‘^еивгътаева^  1 1 адресован- 
ныхъ къ  нему  писемъ;  отъ  Д.  В.  Григоровича,  10 
писемъ  къ  нему  (двѣ  послѣднія  коллекціи  также 
принадлежатъ  .въ  настоящее  время  Императорской  Публичной 
Библіотекѣ).  Этимъ  ограничились  до  сей  поры  результаты  моихъ 
поисковъ.  Правда,  у П.  М.  Третьякова  также  оказалось  2 — 3 
адресованныхъ  къ  нему  письма  Васильева;  но  они  имѣютъ 
исключительно  сухой  характеръ  дѣловыхъ  отношеній,  и ника- 
кого художественнаго  значенія  не  представляютъ. 

Я спѣшу  представить  новыя  письма  Васильева  той  части 
нашей  публики,  которая  способна  интересоваться  письмами  высо- 
коталантливаго русскаго  художника,  потому  что  нахожу  въ  нихъ 
не  только  много  интереса  для  его  біографіи,  но  и выраженіе 
взглядовъ  и мыслей,  нечасто  встрѣчающихся  у нашихъ  худож- 
никовъ. Васильевъ  былъ  натура  совершенно  исключительная, 
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крайне  оригинальная,  необыкновенно  замѣчательная.  Своимъ 
образованіемъ  онъ  былъ  обязанъ  исключительно  самому  себѣ 
и немногимъ  интеллигентнымъ  людямъ,  съ  которыми  ему  случа- 
лось приходить  въ  соприкосновеніе  въ  теченіе  его  короткой  жизни. 
Поэтому,  въ  его  взглядахъ  и образѣ  мыслей  встрѣчается  иногда 
немало  недочетовъ,  заблужденій  и промаховъ;  но,  не  смотря 
на  все  это,  вездѣ  слышится  въ  его  письмахъ  живой,  свѣтлый 
умъ,  ведущій  художника  все  впередъ  и впередъ.  Несомнѣнно  то, 
что,  проживи  онъ  дольше,  восторжествуй  его  натура  надъ  бо- 
лѣзнью,— онъ  широко  и многосторонне  развился  бы,  и сталъ  бы 
способенъ  лучше,  шире  и многостороннѣе  цѣнить  людей  и вещи. 
Такъ,  наприм.,  лишь  слишкомъ  большою  молодостью,  недоста- 
точнымъ еще  развитіемъ,  можно  объяснить  тѣ  опрометчивыя,  за- 
носчивыя, торопливыя  сужденія,  тѣ  поверхностные  приговоры, 
которые  онъ  высказывалъ,  по  словамъ  Крамскаго,  въ  1868  году 
объ  Ахенбахѣ,  Кнаусѣ  и другихъ  европейскихъ  значительныхъ 
художникахъ*).  Ему,  вѣдь,  тогда  было  всего  17  лѣтъ!  Точно  также, 
лишь  такими  же  причинами  можно  объяснить  странно  поражаю- 
щіе каждаго  читателя  отзывы  его  о Рѣпинѣ  и его  «Бурлакахъ»  **), 
о П.  М.  Третьяковѣ  ***),  его  мнѣніе,  что  онъ  «увѣренъ  ьъ  невоз- 
моэкиости  какого-либо  новаго^  незнаколіаго  елгу  двиокенш  В5  иполь 
зиаколголіо  еліу  Пепгердургіъ^у  ****).  И это  когда  же?  Въ  началѣ  70-хъ 
годовъ,  когда  и все  наше  художество,  и вообще  вся  русская 
жизнь,  были  именно  полны  новаго,  могучаго  движенія!  Но  вѣдь 
Васильеву  было  въ  это  время  всего  только  20,  съ  небольшимъ, 
лѣтъ;  онъ  еще  такъ  мало  видѣлъ  самъ  въ  жизни,  такъ  еще 
мало  слышалъ  интеллигентныхъ  людей,  и злая  болѣзнь  жес- 
токо мучившая  его,  часто  угнетала  его  умъ  и не  давала  ему 
проявляться  во  всей  своей  прирожденной  свѣтлости  и ши- 
ринѣ. 

За  то,  нельзя  не  удивляться  тому,  какъ  много  чудеснаго, 
свѣтлаго  и могучаго  было  въ  его  мысли  и чувствѣ,  когда  чудная 
его  натура  брала  верхъ  и оставляла  ему  возможность  высказы- 
ваться со  всею  силою  и свѣжестью  взгляда.  Какъ  онъ  радо- 
вался появленію  новыхъ  талантливыхъ  созданій,  каковы,  наприм., 
«Иванъ  Грозный»  Антокольскаго,  «Грачи  прилетели»  Савра- 
сова! Какъ  онъ  горячо  сочувствовалъ  тѣмъ  глубокимъ  мыслямъ 
и чувствамъ,  которыя  Крамскій  пробовалъ  вложить  въ  обоихъ 
своихъ  «Христовъ» — одного  въ  пустынѣ,  другаго  у Пилата  въ 
преторіи!  Какъ  онъ  радовался  первымъ  успѣхамъ  передвижни- 
ковъ въ  1871  году!  «Осуществилось  то,  въ  чемъ  я чуть-чуть 
былъ  замѣшанъ» — восклицалъ  онъ  въ  своемъ  далекомъ  Крыму; 


*)  См.  Ив.  Ник.  Крамскій.  Его  жизнь,  переписка  и худож.-критич.  статьи.  СПБ. 
1888,  стр.  342. 

**)  Письмо  къ  Крамскому  отъ  8 февраля  1873  года  („Вѣсти,  изящн.  иск."  1889,.  выпускъ 
,6-й,  стр.  556). 

***)  Письме  къ  нему  отъ  2 марта  1872  года.  (Тамъ-же,  вып.  4-й,  стр.  366). 

-****)  Письмо  къ  иему-же  отъ  28  января  1873  г.  (Тамъ-же,  выл.  6-й,  стр.  546). 
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и еще:  «Серіозность  и дѣйствительно-прекрасныя  цѣли  обще- 
ственныхъ движеній  художниковъ  теперь — не  прежнія,  гремящія 
и пустословныя  предпріятія.»  Какъ  онъ  любилъ  и понималъ 
природу,  и какъ  все  больше  и глубже  старался  онъ  передавать 
ее  въ  истинной  ея  правдѣ  и простотѣ!  «Если  написать  картину, 
состоящую  изъ  одного  этого  голубаго  воздуха  и горъ  (въ  Крыму), 
безъ  единаго  облачка,  и передать  это  такъ,  какъ  оно  въ  при- 
родѣ, то,  я увѣренъ,  преступный  замыслъ  человѣка,  смотрящаго 
на  эту  картину,  полную  благодати,  безконечнаго  торжества  и 
чистоты  природы,  будетъ  отложенъ  и покажется  во  всей  своей 
безобразной  наготѣ  'Я  вѣрю,  что  у человѣчества,  въ  далекомъ, 
конечно,  будущемъ,  найдутся  такіе  художники,  и тогда  не  ска- 
жутъ, что  картины — роскошь  развраіценнаго  сибарита»  *).  Или 
вспомните  еще  вотъ  эти  великолѣпныя  строки,  неслыханныя 
еще  нигдѣ  отъ  художниковъ,  не  только  нашихъ,  но  и какихъ-бы 
то  ни  было  въ  цѣлой  Европѣ:  «Пейзажисты  бываютъ  двухъ 
родовъ:  первый  родъ  пейзажистовъ  происходитъ  изъ  бездарности, 
которая  не  въ  состояніи  охватить  человѣка,  какъ  большую  за- 
дачу, а потому  бросается  на  болѣе  легкое,  какъ  имъ  кажется, — 
на  камни,  дерева,  горы,  и т.  д.;  другой  родъ  — люди,  ищущіе 
гармоніи,  чистоты,  святости;  они  невольно  становятся  поклон- 
никами природы,  не  находя  ничего  такого  полнаго  въ  человѣкѣ, 
этомъ  вѣнцѣ  творенія»  **),  къ  чему  скоро  затѣмъ  онъ  прибав- 
ляегъ:  «Природа  всегда  одинакова,  и наединѣ  съ  нею  быть  долго 
нельзя.  Природа  мнѣ  можетъ  принести,  если  я ею  одною  буду 
пользоваться,  больше,  наприм.,  жизни  въ  Парижѣ,  въ  средѣ 
картинъ  и*художниковъ.  Я настолько  люблю  природу,  настолько 
всматриваюсь  въ  нее,  что  мои  картины  начинаютъ  хромать 
смысломъ,  изобилуя  подробностями»  ***).  Такой  широкій  и глу- 
бокій взглядъ  мы  можемъ  найдти  еще  развѣ  только  въ  письмахъ 
Иванова  и Крамскаго. 

Печатаемыя  теперь  письма  даютъ  немало  новаго  матеріала 
для  уразумѣнія  Васильева  съ  этой  же  стороны.  Они  показы- 
ваю'гъ,  какъ  онъ,  не  взирая  на  болѣзнь,  развивался  все  больше 
и больше,  а мысль  его,  теряя  прежнюю  заносчивость  и 
самомнѣніе,  все  болѣе  и болѣе  крѣпла  и пріобрѣтала  само- 
стоятельность и широту.  Особливо  значительными  представ- 
ляются нѣкоторыя  письма  Васильева  къ  Д.  В.  Григоровичу, 
изъ  послѣднихъ  мѣсяцевъ  жизни  художника.  Въ  письмѣ,  отъ 
22  декабря  Л 872  г.,  онъ  пишетъ:  «Вы  себѣ  представить  не  можете, 
какъ  я нуждаюсь  въ  критикѣ  моихъ  картинъ!  Это,  т.  е.  критика; 
людей,  знающихъ  природу,  единственная  для  меня  путеводная- 
звѣзда  — для  меня,  лишеннаго  всякой  возможности  сравнивать 
свои  картины  съ  чѣмъ-нибудь  въ  этомъ  родѣ.  Я ужасно;  боюсь  со- 


*)  „Вѣстн.  из.  иск.-  і?>,  вып.  4-й,  стр.  365,  письмо  отъ  марта  1872  г. 

**)  Тамъ-же,  вып.  5тй.  стр.  448,  письмо  отъ  2 септ.  1872  г. 

***)  Тамъ  же,  вчи.  6-й,  стр.  540,  письмо  отъ  14  янв.  1873  г. 
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вершенно  уклониться  оі'ъ  настоящаго  пути,  не  видя  передъ  собою 
ни  одного  художника,  ни  одной  картины.  Здѣсь  (въ  Ялтѣ),  въ 
этомъ  отношеніи,  совершенный  Якутскъ,  или  что-нибудь  еще 
хуже»....  Въ  письмѣ  отъ  22  января  1873  г.,  онъ  пишетъ:  «Жизнь 
моя,  Дмитрій  Васильевичъ, — жизнь  не  заурядная,  текущая  мелкой 
и спокойной  струей  по  ровному  ложу....  Немногіе  бы  на  моей  до- 
рогѣ удержались  такъ  долго,  какъ  я;  немногіе  бы  не  испуга- 
лись той  огромной  цѣли,  которую  я рѣшилъ  или  достигнуть, 
или  умереть,  но  умереть  на  этой  дорогѣ,  ни  на  шагъ  не  от- 
ступая въ  сторону».  Наконецъ,  въ  послѣднемъ  своемъ  письмѣ 
къ  Д.  В.  Григоровичу,  отъ  25  марта  1873  года,  Васильевъ  пи- 
салъ: «Если  Общество  поощренія  художниковъ  не  сдѣлало  для 
меня  больше,  то  въ  этомъ  я самъ  виноватъ.  Я измѣнилъ  свой 
жанръ  (типъ  «Зима») — жанръ,  необыкновенно  понравившійся 
всѣмъ  членамъ  комитета,  но  жанръ  сухой,  серіозный,  несим- 
патичный. Не  только  Общество  (и  вы,  Дмитрій  Васильевичъ), 
но  и большинство  увѣрены,  что  я блистательно  падаю  и иду  ре- 
грессивнымъ путемъ.  Пройдетъ  — повѣрьте  мнѣ — немного  вре- 
мени, и всѣ  заговорятъ  другое,  всѣ  увидятъ,  что  это  гораздо 
лучше  «Зимы».  Я и не  думалъ,  что  мои  двѣ  послѣднія  конкурс- 
ныя картины  кому-нибудь  понравятся.  Но  я знаю,  отчего  онѣ 
не  нравятся  теперь,  и чтб  нужно  для  того,  чтобы  онѣ  нрави- 
лись всѣмъ  безъ  исключенія.  «Зима»  — это  доказательство,  что 
у меня  талантъ;  этотъ  же  новый  экапрз  докажетъ,  что  у меня 
есть  другой:  умѣть  развиваться  и угадывать,  чтб  выше,  пре- 
краснѣе; а такъ  какъ  все  болѣе  прекрасное  есть  вмѣстѣ  и болѣе 
трудное,  то  понятно,  что  недостатки  въ  послѣднихъ  картинахъ 
гораздо  замѣтнѣе  и многочисленнѣе.  О Боже,  Боже!  Дай  мнѣ 
только  здоровья,  и я не  зарою  таланта  въ  землю!...  Ахъ,  Дмит- 
рій Васильевичъ!  Еслибъ  вы  знали,  какой  вѣчный  огонь  сжи- 
гаетъ меня!.  Если  я боленъ  теперь,  то  я боленъ  теперь  потому, 
что  не  могу  до  сихъ  поръ  сдѣлать  то,  что  я могу  и хочу  сдѣ- 
лать. Я бы  давно  поправился,  если  бы  не  эта  вѣчная  мука, . 
эта  жажда.  А судьба  не  даетъ  тѣхъ  средствъ,  которыя  развя- 
жутъ мнѣ  руки». 

Судьба  такъ  и не  развязала  ему  руки:  спустя  полгода, 

онъ  уже  лежалъ  бездыханнымъ  трупомъ,  не  осуществивъ  и 
единой  сотой  доли  своихъ  пламенныхъ  надеждъ. 

Но,  кромѣ  драгоцѣнныхъ  матеріаловъ,  живописующихъ  ху- 
дожественное развитіе  Васильева,  совершавшееся  въ  послѣднее 
время  его  жизни,  новыя,  теперь  печатаемыя  письма  представ- 
ляютъ намъ  любопытный  и цѣнный  матеріалъ  другаго  еще 
рода.  Въ  1869  году  Васильевъ  провелъ  нѣсколько  лѣтнихъ  мѣ- 
сяцевъ въ  тамбовскомъ  имѣніи  графа  Павла  Сергѣевича  Стро- 
ганова (о  немъ  не  было  до  сихъ  поръ  говорено  ни  въ  одной 
изъ  его  біографій),  и во  многихъ  письмахъ  оттуда  онъ  рисуетъ 
цѣлыя  картины  поражавшей  и восхищавшей  его  природы.  Впе- 
чатлѣнія Васильева  глубоко  поэтичны  и написаны  .такъ  талант- 
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ЛИБО,  что  являются  однѣми  изъ  интереснѣйшихъ  и важнѣй- 
шихъ страницъ  всей  его  переписки. 

Въ  заключеніе,  я укажу  на  то,  что,  по  полученнымъ  мною 
теперь  свѣдѣніямъ,  необходимо  исправить  одну  невѣрность  въ 
прежнихъ  біографіяхъ  Васильева.  Въ  первой  молодости  своей  онъ 
служилъ  (какъ  и его  братъ)  въ  почтамтѣ,  но  никогда  не  бывалъ 
почтальономъ,  какъ  разсказывали  впослѣдствіи  нѣкоторые  его 
біографы,  а служилъ  при  разборкѣ  и сортированіи  писемъ. 

‘ѣ.  Стасова. 


А. 

Письма  р.  А.  Васильева  къ  его  матери,  сестрѣ  и зятю  Уі,  у.  ДІишкину. 


I. 

Знаменское,  і^-ю  іюня  і86р 
Драгоцѣнная  мама. 

Я получилъ  письмо  отъ  Жени  и Ивана  Ивановича  ^).  Поблагодарите 
ихъ  за  меня.  Я хотѣлъ  и имъ  написать,  да  марокъ  нѣтъ:  нужно  послать  послѣ 
обѣда  въ  Тамбовъ.  Я даже,  можетъ  быть,  самъ  съѣзжу;  а то  графъ  по- 
сылаетъ меня  все  туда  хоть  на  день — думаетъ,  что  это  развлечетъ  меня,  точно 
я скучаю.  Мнѣ  здѣсь  попрежнему  отлично,  да  только  погода  такая  стала, 
что  я не  знаю,  чтб  дѣлать.  Какъ  я пріѣхалъ,  то  были  три  недѣл  и дожди,  а те- 
перь, вотъ  ужъ  двѣ  недѣли,  въ  тѣни  35  и 36  градусовъ — можете  себѣ  предста- 
вить! Я дня  три  еще  выдерживалъ,  но  болѣе  не  могъ,  потому  что  съ  лица 
на  палитру  бѣжали  потоки,  а галстуки  линяли  такъ,  что  галстукъ  на  два 
раза  только  и служитъ.  И притомъ  вѣтеръ  не  шелохнетъ,  такъ  что  гроза, 
вотъ  уже  недѣлю,  собирается,  отдаленный  громъ  рокочетъ  цѣлый  день,  а толку 
нѣтъ.  Такъ  что,  если  сбудутся  предсказанія  графа  (онъ  говоритъ,  что  такая 
погода  стоитъ  здѣсь  до  конца  августа),  то  я очень  мало  сдѣлаю  этюдовъ.  О 
томъ,  что  я просилъ  прислать,  — не  безпокойтесь,  пожалуйста;  вѣдь  я вамъ 
писалъ:  если  продана  картина,  а если  нѣтъ,  такъ,  и не  нужно.  Я самъ  только 
и думаю,  какъ-бы  вамъ  поскорѣе  выслать  денегъ,  чтб  при  первой  возмож- 
ности и исполню.  Не  пугайтесь,  если  на  письмѣ  написано:  «очень  нужное»; 
это  я дѣлаю  для  того,  чтобы  вѣрнѣе  дошло.  А Жени  скажите,  чтобы  она  и 
не  думала  высылать,  чтб  я просилъ:  этимъ  она  сдѣлаетъ  мнѣ  бсгльшую  непріят- 
ность; я тутъ  одинъ  и могу  обойдтись  отлично,  тогда  какъ  Вамъ  это  вовсе  не 
легко...  Женя  пишетъ,  что  у Васъ  гостей  нежданыхъ  и незваныхъ  со  всѣхъ 
концевъ  земли  обширной  набралось;  такъ  поклонъ  имъ  за  это.  Я думалъ,  что 

‘)  Евгенія  Александровна,  сестра  Васильева,  была  замужемъ  за  Ив.  Ив.  Шишкинымъ. 

Графъ  Пав.  Сергѣев.  Строгановъ,  у котораго  въ  деревнѣ  гостилъ  Васильевъ, 
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0.  А.  ВАСИЛЬЕВА, 


МЫ  СВИДИМСЯ  съ  Николаемъ *  *)  въ  Кіевѣ,  но  ошибся.  Громы  небесные,  которые 
онъ  направлялъ  изъ  черныхъ  тучъ  на  меня,  пусть  да  разразятся  надъ  нимъ 
за  то...  что  онъ  угадалъ  мою  лѣность  писать.  Я бы  съ  удовольствіемъ  пови- 
далъ его;  но  такъ  какъ  не  обладаю  ковромъ-самолетомъ — большими  деньгами, 
которыя  необходимы  на  подобное  путешествіе, — то  остаюсь  при  скромномъ  же- 
ланіи написать  къ  нему  письмо;  Богъ  подвигнетъ  меня  на  сей  тяжкій  под- 
вигъ. Онъ,  я думаю,  сталъ  человѣкомъ,  ибо  онъ  имъ  не  былъ  на  томъ  основа- 
ніи, что  прапорщикъ — не  офицеръ,  а неофицеръ,  по  статуту,  и не  человѣкъ... 
Желаю  ему  добраго  здоровья  и больше  относительно  моихъ  писемъ  терпѣ- 
ливости. 

Наташѣ  передайте  тоже  поклонъ  и желаніе  ей  всякихъ  благополучій  за 
добрую  обо  мнѣ  память  (Женя,  посмотрите,  будетъ  смѣяться,  читая  это).  Вѣдь 
мы  когда-то  вмѣстѣ  шалили.  Даю  слово  быть  у нихъ,  какъ  того  желаютъ. 
Поклонъ  Якову  Михайловичу  и Евгеніи  Ивановнѣ  *),  Крамскимъ,  Дмитріевымъ, 
Рѣпину  и прочимъ.  . Иконниковымъ  скажите,  что  нынѣшнюю  зиму  будемъ 
опять  на  конькахъ.  Ивана  Ивановича  попросите  не  писать  ко  мнѣ  ни  сло- 
ва: вѣдь  я знаю,  какъ  это  ему  тяжело,  а потому  съ  удовольствіемъ  бу- 
ду думать,  что  онъ  ни  разу  не  будетъ  чувствовать  тяжести,  обмакивая  перо 
въ  чернила.  Иванъ  Ивановичъ,  я думаю,  очень  разсердится,  когда  услы- 
шитъ мое  предположеніе  о малочисленности  этюдовъ,  которые  я думаю  при- 
везти. 

Поцѣлуйте  ихъ  всѣхъ,  т.  е.  Женю,  дядю  Ваню,  Лидку  ^).  Съ  какимъ- 
бы  удовольствіемъ  самъ  это  исполнилъ,  да  трудно  поцѣловать  отсюда.  Какъ 
Вы,  мама,  себя  чувствуете?  Гуляете-ли?  Какъ  мой  Ромка  *)  милый,  среброкуд- 
рый? Влѣпите  ему  въ  самыя  губы  безешку. 

Прощайте!  Обнимаю  Васъ,  безцѣнная  моя  мамочка,  и желаю  самаго  крѣп- 
каго здоровья. 

Вашъ  любящій  сынъ, 

Ѳ.  Васильевъ. 

Бартковы  какъ  поживаютъ,  и что  его  страсть  выигранная  у чахотки? 
Стащите  какъ-нибудь  съ  Барткова  долгъ,  10  руб.;  а то  они  пропадутъ, 


II. 

Знаменское.  Карьянъ.,  2і  іюня  і86р. 
Дорогая  мама. 

Какъ  вы  и всѣ  тамъ  поживаете?  Что  не  пишете?  Вотъ  уже  вторая  почта 
не  привозитъ  отъ  васъ  ни  одного  письма!  Я,  слава  Богу,  поправляюсь,  чувствую 
себя  отлично,  чего  давно  не  было.  Работы  мои  идутъ  успѣшно.  Съ  графомъ  и 


')  Сверстникъ  и товарищъ  Васильева,  сынъ  Царскосельскаго  полицеймейстера. 

Иконниковымъ,  мужу  и женѣ. 

®)  Дочь  Шишкиныхъ. 

*)  Романъ,  братъ  Васильева. 
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графинею  въ  самыхъ  хорошихъ  отношеніяхъ  (слова  Григоровича  сбываются): 
они  очень  добры  и предупредительны,  такъ  что  и ожидать  нельзя  было. 

Въ  Бессарабію  мы  не  поѣдемъ,  а поѣдемъ  въ  Хотинъ,  Харьковской  губ., 
въ  концѣ  іюля,  и останемся  тамъ  до  половины  октября,  такъ  что  я съ  ними 
числа  25 — 30  августа  буду  въ  Москвѣ,  потому  что  оттуда  по  желѣзной  до- 
рогѣ поѣдемъ  до  мѣста.  Мы  часто  ѣздимъ  по  окрестностямъ,  въ  степь,  въ 
лѣсъ,  на  пчельникъ,  а одинъ  я ѣзжу  на  бланкардѣ  (родъ  линейки,  распро- 
страненной по  всей  Тамбовской  губ.)  на  парѣ  заводскихъ,  которыя  къ  моимъ 
услугамъ:  ямщикъ,  въ  красной  рубахѣ  и бархатной  поддевкѣ  съ  позументами, 
на  козлахъ.  Выѣдешь  въ  степь — чудо!  Рожь  безъ  границъ,  гречиха  и просо, 
пчелы  съ  пасѣки;  журавли  да  цапли  со  всѣхъ  сторонъ  плаваютъ  въ  воздухѣ, 
а подъ  ногами  бѣжитъ  ровная  степная  дорога,  съ  густыми  полосами  цвѣтовъ 
по  бокамъ.  Воздухъ,  особенно  утромъ,  дышетъ  ароматами  (безъ  преувеличе- 
нія), такъ  что  чувствуешь,  какъ  онъ  входитъ  въ  легкія.  Изна  и Карьянъ,  об- 
текающія село,  образуютъ  озерки  и острова,  а берега  обросли  такими  густыми 
и высокими  камышами,  что  человѣка  на  лошади  закрываютъ.  Озерки  и ши- 
рокія мѣста  Изны  населяютъ  судаки,  лещи  и колоссальные  окуни.  Иногда  мы 
ѣздимъ  на  отличной  шлюбкѣ  по  Изнѣ  и Карьяну  и видимъ  бурливыя  полосы 
на  поверхности  воды,  по  которымъ  видно  присутствіе  сома — кита  здѣшняго. 
Въ  самомъ  дѣлѣ,  сомы — такіе  громадные,  что  купаться  въ  тѣхъ  мѣстахъ  не 
смѣютъ.  Но  довольно!  Я каждый  разъ  распространяюсь.  Разсказать  лучше  на 
словахъ, — всего  не  напишешь. 

Напишите,  пожалуйста,  мнѣ,  какъ  тамъ  у васъ  идутъ  дѣла:  я ничего  не 
знаю,  а потому  сильно  безпокоюсь.  Если  не  дошло  первое  письмо,  такъ  вотъ 
адресъ:  Художн.  Ѳедору  Алек.  Васильеву.  Въ  имѣніе  графа  Павла  Сергѣевича 
Строганова.  Знаменское,  Карьянъ.  Въ  Тамбовъ. 

Не  продалась  ли  картина?  Какъ  здоровье  Ивана  Ивановича,  Жени 
и Лиды?  Что  они  подѣлываютъ?  Что  мой  Ромочка,  голубчикъ?  Поцѣлуй- 
те его,  ради  Бога,  сто  разъ,  какъ  я его  цѣлую,  милку  моего.  Сашу  ^) 
поцѣлуйте.  Что  онъ  дѣлаетъ?  Какъ  вы  всѣ  здоровы  — это  пуще  всего.  Бере- 
гитесь, если  любите  меня  такъ,  какъ  я васъ  люблю.  Вы  знаете,  мама,  какъ 
я васъ  всѣхъ  люблю,  знаете?  Я теперь  только  узналъ,  какъ  я васъ  всѣхъ 
люблю  (впрочемъ,  вру:  я это  прежде  зналъ).  Пишите,  Христа-ради!  Поклонъ 

Листопаду  и Апроскѣ Прошу  Ивана  Ивановича  передать  мое  глубокое 

почтеніе  Алекс.  Серг.  Нецвѣтаеву,  и артельщикамъ,  и всѣмъ  моимъ  зна- 
комымъ. Прощайте,  мой  голубчикъ,  мама!  Остаюсь  глубоко  любящій  васъ 
сынъ  вашъ, 

Ѳ.  Васильевъ. 

Перецѣлуйте  всѣхъ,  если  не  трудно,  а особенно  Рому:  вы  знаете,  я въ 
него  влюбленъ.  Цѣлую  васъ  1,000,000  разъ.  Женя,  небось,  не  бережется  со- 
всѣмъ: она  не  дорожитъ  здоровьемъ,  а Иванъ  Ивановичъ  пусть  переможется, 
да  строгость  на  себя  напуститъ!  Что,  они  все  таскаютъ  Лидку,  не  надоѣли 
они  ей  поцѣлуями?  Она  теперь,  я думаю,  научилась  хохотать,  дай  ей  Богъ 
здоровье  папы.  Прощайте  и пишите  о всемъ  и о всѣхъ! 


')  Братъ  Ѳ.  А.  Васильева. 
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III. 

Тамбовъ^  2 августа  і86^. 


Дорогая  мама. 

Я получилъ  Ваше,  т.  е.  скорѣе  Женино,  письмо  недѣлю  тому  назадъ, 
и со  всѣмъ  моимъ  желаніемъ  не  могъ  отвѣтить  раньше  недѣли,  въ  которую 
я страшно  безпокоился.  Но  вотъ  явилась  возможность,  которая  меня  очень 
обрадовала  (эта  возможность  заключается  въ  выздоровленіи  графа),  и я сейчасъ 
же  поспѣшилъ  исполнить  Вашу  просьбу.  Посылаю  Вамъ  70  руб.  сер.  Я пер- 
вый разъ  получилъ  такое  тяжелое  письмо:  ни  слова  пріятнаго,  ни  хорошей 
вѣсти — все  скверно! 

Но  поспѣшу  перейдти  къ  дѣлу.  Мое  прошеніе  вы  всѣ  напрасно  рѣшили 
оставить  до  моего  пріѣзда:  мой  пріѣздъ — не  пріѣздъ  Государя,  а потому  ни- 
чего особеннаго  не  можетъ  произвести,  кромѣ  задержки, — тѣмъ  болѣе,  что  я 
говорить  съ  графомъ  объ  этомъ  не  намѣренъ;  эта  исторія  меня  такъ  тяготитъ, 
что  распространять  ее  еще  во  всевозможныя  стороны  я не  имѣю  ни  силы, 
ни  желанія.  Да  и зачѣмъ  же?  Вѣдь  Женя  пишетъ,  что  добрый  Александръ 
Сергѣевичъ  самъ  написалъ  прошеніе  и хотѣлъ  дать  ходъ  ему?  Слѣдовательно, 
есть  надежда,  что  прошеніе  это  попадетъ  въ  руки  Государя,  а потому,  — если 
законъ  объ  усыновленіи  существуетъ,  и въ  прошеніи  не  заключается  ничего 
мѣшающаго  дѣйствію  такой  статьи  законовъ, — нечего  и безпокоиться  раньше 
времени.  Да,  наконецъ,  я не  знаю,  есть  ли  у графа  желаніе  и знаніе  вступаться 
въ  такое  дѣло.  Б — а же  не  только  не  хочу  о чемъ-либо  просить,  но  не  хотѣлъ  бы 
даже  когда-либо  снова  съ  нимъ  встрѣтиться,  быть  даже  близко  къ  нему, 
потому  что  онъ  съ  каждымъ  днемъ  болѣе  и болѣе  беременѣетъ  дурью.  Потомъ 
и съ  Тимофѣевымъ,  мнѣ  кажется,  толковать  нечего:  ходу  не  дастъ;  онъ,  вмѣстѣ 
съ  Богацкимъ,  пороху  не  выдумаетъ  и рожденъ  приносить  пользу  не  какъ  ко- 
лесо, а какъ  тормазъ.  Такъ,  значить,  какъ  Государь  покажется  на  горизонтѣ, 
сейчасъ  давайте  ходъ  бумагѣ,  а Александръ  Сергѣевичъ  такъ  добръ,  что  я и бла- 
годарить его  не  стану.  Иванъ  Ивановичъ  сильно  ошибся,  что  я много  нарабо- 
талъ, а у меня  всего  до  сихъ  поръ  10  этюдовъ.  Желаю  ему  окончить  кар- 
тины, а — главное — не  смотрѣть  часто  на  ящикъ  съ  инструментами  во  время 
работы  надъ  ними:  иначе  все  пропало  ®).  Прошу  возвратить  всѣмъ  знакомымъ 
ихъ  поклоны,  потому  что  не  люблю  задерживать  чужія  вещи.  Ромку  поцѣлуйте... 

Въ  Тамбовѣ  я потому,  что  нужно  отправить  деньги. 

Обнимаю  и цѣлую  Васъ,  моя  дорогая  мама. 

Вашъ  до  послѣдняго  волоса  и же.ланія 

Ѳ.  Васильевъ. 

Въ  Хотинъ  мы  поѣдемъ  1 сентября.  Въ  Москвѣ  пробудемъ  одинъ  день. 
Домой  вернусь  20  октября.  , 

*)  Прошеніе  на  Высочайшее  Имя  объ  усыновленіи  Ѳ.  А.  Васильева,  рожденнаго  до  брака 
его  отца  съ  его  матерью. 

'■')  Нецвѣтаевъ. 

®)  Ив.  Ив.  Шишкинъ  былъ  всегда  большой  охотникъ  до  всякихъ  ручныхъ  работъ, 
слесарныхъ,  столярныхъ  и проч.,  и иногда  употреблялъ  на  нихъ  много  времени,  которое,  по 
мнѣнію  Васильева,  должно  было  бы  всецѣло  принадлеясать  искуству. 
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IV. 

Знаменское,  Карьянъ-,  августа  і86р. 

Безцѣнная  моя  мама. 

Какъ  Вы  здоровы?  Не  получили  ли  Вы  деньги,  которыя  я уже  давно 
послалъ  къ  Вамъ?  Я получилъ  письмо  отъ  Жени,  въ  которомъ  она  пишетъ, 
что  Вы  еще  не  получали  денегъ.  На  всякій  случай,  посылаю  Вамъ  повѣстку 
объ  отправленіи  этихъ  денегъ.  Въ  случаѣ,  если  ихъ  не  получили.  Вы  предъ- 
явите ее  въ  почтамтъ.  Въ  случаѣ  чего,  Вы,  мама,  можете  продать  мою  картину 
и за  200  руб.;  все-таки  въ  черный  день  и 40  рублей  пригодятся.  Впрочемъ,  Вы 
увидите,  чтб  будетъ  нужно  дѣлать;  я только  говорю,  чтобы  Вы  не  затрудня- 
лись продать  ее.  Съ  этой  же  почтой  пишу  Жени  и Александру  Сергѣевичу. 
Женя  пишетъ,  что  Вы  все  скучаете  и думаете  обо  мнѣ.  Перестаньте,  пожа- 
луйста, скучать.  Я не  за  1.000  верстъ  и очень  доволенъ,  кромѣ  разлуки  съ 
Вами,  и тѣмъ  болѣе,  что  скоро  увидимся.  Что  мой  дорогой  Романъ  подѣлы- 
ваетъ? Смотрите  за  нимъ,  мое  золото,  мама!  Скажите  ему,  что  я скоро  пріѣду. 
Въ  Петербургѣ  я буду,  вѣроятно,  числа  20  октября.  На  цѣлый  мѣсяцъ  хватитъ 
разсказовъ.  Очень  жаль,  что  лѣто  стоитъ  у васъ  такое  скверное,  хотя  и у 
насъ  не  лучше,  съ  той  только  разницею,  что  у васъ  дожди  и холодно,  а здѣсь 
отъ  жары  не  знаешь  куда  дѣваться. 

Время  здѣсь  я провожу  слѣдующимъ  образомъ:  встаю  въ  8 и 7 часовъ 
и отправляюсь  рисовать — это  только  и можно  утромъ, — или  иду  писать  этюдъ. 
Часовъ  въ  12,  я пью  чай  (утромъ  молоко),  и до  обѣда  что-нибудь  дѣлаю.  Обѣ- 
даемъ мы  въ  3 часа,  такъ  что  въ  4 и половинѣ  пятаго  мы  выходимъ  на  балконъ 
пить  кофе  и курить.  Потомъ  я опять  куда-нибудь  иду  или  ѣду,  одинъ  или  съ  ними; 
но  работать  въ  это  время  уже  рѣшительно  нельзя,  потому  что  и въ  рубашкѣ 
потъ  градомъ  бѣжитъ.  Часовъ  отъ  7 до  8,  я пишу  этюдъ,  который  продолжается 
у меня  уже  цѣлый  мѣсяцъ.  Въ  9 часовъ — ужинъ.  Послѣ  ужина  я играю  съ  гра- 
фомъ или  графинею  на  билліардѣ,  или  читаемъ  вслухъ,  а нѣтъ,  такъ  просто 
разговариваемъ  и судачимъ  управляющаго,  препотѣшнаго  господина,  или  кого- 
нибудь  изъ  окружающихъ  сосѣдей,  чѣмъ-нибудь  уже  навѣрное  замѣчатель- 
ныхъ. Въ  11  часовъ  я пью  чай  у 'себя,  въ  12  и въ  половинѣ  12-го  ложусь 
спать.  Вотъ  какъ  здѣсь  расположены  часы.  Иногда  же,  часа  въ  3 ночи,  я вы- 
ѣзжаю на  охоту  въ  степь.  Это  для  меня  истинное  удовольствіе.  ‘Кругомъ  безъ 
конца  степь,  солнце  чуть  начинаетъ  освѣщать  далекія  тучки,  и я,  съ  ружьемъ 
и собакой,  пробираюсь  по  нивамъ,  или  въ  высокой  степной  травѣ,  подкараули- 
ваю стрепетовъ  или  дрофъ.  Тутъ  для  меня  все  ново,  все  обольстительно.  Да 
нѣтъ,  уже  лучше  я по  пріѣздѣ  домой  на  словахъ  разскажу  все  это,  если  Вамъ 
это  будетъ  интересно.  Александру  Сергѣевичу  я уже  написалъ  одно  письмо 
моихъ  дорожныхъ  впечатлѣній,  въ  которомъ  доѣхалъ  только  до  Козлова,  а 
теперь  пишу  ему  продолженіе.  Пусть  Женя  отвѣтитъ:  она  такъ  добра,  что 
берется  избавить  Васъ  отъ  труда.  Когда  я пріѣду  въ  городъ,  то  подарю  ей  за 
это  хорошенькій  письменный  приборъ.  Тысячу  разъ  цѣлую  Васъ,  Ваши  ручки 
и Романа.  Поклонъ  всѣмъ  знакомымъ.  Чтб  Саша,  все  бѣгаетъ?  Неужели 
онъ  все  такъ  глупъ,  чтобы  тратить  время  на  улицѣ? 

Остаюсь  вѣчно  любящій  Васъ  сынъ  Вашъ  Ѳедоръ  Васильевъ. 
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V. 


Село  Знаменское.  186^.  Августа... 

Многоуважаемый  и любимый  отъ  всей  души  Иванъ  Ивановичъ  и милая  Женя. 

Я такъ  обремененъ  благодарностью  за  ваши  письма,  что  рѣшительно  не 
знаю,  какъ  и благодарить.  Вамъ,  Иванъ  Ивановичъ,  я изъявляю  свою  благо- 
дарность просьбою  не  трудиться  писать  болѣе,  а Жени,  напротивъ,  продоллсать, 
потому  что  каждое  письмо  отъ  васъ  приноситъ  мнѣ  много  удовольствія. 
Деньги  мамашѣ  я уже  давно  послалъ,  такъ  что  онѣ  должны  быть  теперь  у 
нея.  Кстати,  я самъ  не  знаю,  сколько  мамаша  получила  моихъ  писемъ;  я 
писалъ,  кажется,  уже  6 разъ,  считая  одно  письмо  изъ  Козлова  и одно  Алек- 
сандру Сергѣевичу.  Очень  радъ,  Иванъ  Ивановичъ,  что  Вы  пишете  двѣ  кар- 
тины. На  выставку,  я думаю.  Вы  не  соберетесь.  А я тутъ  такъ  мало  сдѣлалъ, 
что  просто  срамъ.  Да  и нельзя  было  много  сдѣлать:  вопервыхъ,  жары  такія,  что 
работать  нѣтъ  силъ,  а вовторыхъ  вѣтеръ,  который  здѣсь  зовутъ  поморомъ, 
дуетъ  уже  5 недѣль.  Это — чисто-южный  вѣтеръ,  который  въ  одинъ  день  въ  со- 
стояніи испортить  пшеницу  и другіе  хлѣба,  чтб  онъ  и сдѣлалъ,  а иначе  урожай 
былъ  бы  превосходный.  Дожди  у насъ  шли  всего  12  разъ,  по  часу,  неболѣе, 
такъ  что  вся  степь  пожелтѣла  и высохла  до  того,  что  трава  ломается  подъ 
ногами.  Если  въ  Хотѣни  погода  будетъ  скверная,  то  я привезу  очень,  очень 
мало  этюдовъ,  и рисунковъ.  Женя  пишетъ,  что  у Иванова  нашелся  поку- 
патель на  мою  картину,  который  даетъ  200  р.  Если  бы  я не  былъ  долженъ 
Иванову  и на  выставку,  то  я отдалъ  бы  ее,  пожалуй;  но  такъ  какъ  изъ  этихъ 
200  рублей  придется  отд^ать  160,  то  изъ-за  40  рублей  не  стбитъ.  Еще  за 
300  рублей  ее  отдамъ,  и даже  съ  удовольствіемъ;  тогда  мамашѣ  хоть  что- 
нибудь  придется.  Если  Коля  хочетъ  писать  ко  мнѣ, — я не  прочь  совсѣмъ,  но 
только  сообщи  ему,  что  я не  имѣю  похвальной  привычки  отвѣчать  моимъ 
пріятелямъ  уже  потому,  что  ничего  необходимо-нужнаго  для  передачи  нѣтъ, 
а вовторыхъ  потому,  что  очень  трудно  сидѣть  надъ  бумагой  и выдумывать, 
чѣмъ-бы  занять  пріятеля.  Желаю  ему  поскорѣй  перетаскать  на  груди  и пле- 
чахъ всѣ  знаки  вѣрности  и отличія,  выдаваемые  изъ  Капитула  россійскихъ 
орденовъ  очень  аккуранто.  Всѣмъ  моимъ  знакомымъ — поклонъ,  а коимъ  и по 
два.  Я думаю,  что  вы  еще  успѣете,  если  будете  такъ  добры,  написать  мнѣ 
до  отъѣзда  еще  хоть  одно  письмо,  (Я  съ  ними  ѣду  отсюда  1 числа  сентября, 
утромъ.  Я говорю:  вы  напишете.,  вовсе  не  принимая  въ  разсчетъ  Васъ,  Иванъ 
Ивановичъ).  Женя,  ты  пишешь,  что  «артельные»  переѣхали  на  другую 
квартиру,  на  Биржу;  такъ  пожалуйста,  добрая  Женя,  напиши,  если  будешь 
писать,  тамъ  ли  будутъ  у нихъ  пятницы?  Якову  Михайловичу  и Евгеніи 
Ивановнѣ — поклонъ  и увѣреніе  въ  томъ,  что  коньки  не  осиротѣютъ  и нынѣш- 
нею зимою,  и что  еще  не  одинъ  двугривенный  останется  въ  мѣшкѣ  Демидро- 
новскаго  казначея *  *).  Всего  пріятнѣе  мнѣ  слышать,  что  вы  всѣ,  и малые,  и 
большіе,  здоровы.  Живу  я здѣсь  попрежнему,  также  хорошо.  У насъ  это  время 


*)  Позолотчикъ  въ  Петербургѣ. 

Вышеупомянутый  сверстникъ  Васильева. 

®)  «Артель  художниковъ»,  товарищей  и пріятелей  Ѳ.  А.  Васильева. 

•)  Ѳ.  А.  Васильевъ  любилъ  кататься  зимою  на  конькахъ  въ  Демидовскомъ  саду. 
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гостили  Васильчиковъ  и Плещеевъ, — два  туза,  одинъ  червонный,  а другой  буб- 
новый. Я довольно  часто  хожу  и ѣзжу  на  охоту  на  дрофъ,  верстъ  за  30,  но 
убить  мнѣ  еще  ни  одной  не  удавалось:  это — ужасно-трудно;  въ  этихъ  степяхъ 
только  одну  дрофу  убилъ  герцогъ  Лейхтенбергскій  въ  прошломъ  году.  Если  бы  ты 
видѣла,  Женя,  степь!  Я до  того  полюбилъ  ее,  что  не  могу  надуматься  о ней,  и 
когда  я ѣзжу  туда  охотиться,  то — Иванъ  Ивановичъ,  ужаснитесь  и выругайте 
хорошенько, — забываю  всякіе  этюды.  До  отъѣзда  еще  вѣроятно  напишу  вамъ. 

Цѣлую  мою  племянницу  и желаю  ей  поскорѣй  вырости  до  корсета. 

Остаюсь  глубоко  любящій  и помнящій  васъ  обоихъ  постоянно,  и братъ, 

и шуринъ,  и что  хотите  „ 

Ѳ.  Васильевъ. 


VI. 

Село  Знаменское.  2;-іо  августа,  і86^. 


Безцѣнная  мама. 

Я черезъ  5 дней  ѣду  въ  Москву,  въ  которой  мы  пробудемъ  до  вечера 
другаго  дня.  Я,  вѣроятно,  успѣю  зайдтн  къ  нашимъ.  Пишу  Вамъ  на  скорую  руку: 
черезъ  четверть  часа  почта  уходитъ.  Мой  хотенскій  адресъ:  Его  Сіятельству, 
Графу  Павлу  Сергѣевичу  Строганову.  Съ  передачею  Ѳ.  А.  Васильеву.  Городъ 
Сумы,  Харьковск.  губ.,  въ  село  Хотѣнь,  имѣніе  Графа  Строганова. 

Очень  радъ,  что  картины  у Ивана  Ивановича  хорошенькія;  пусть  только, 
ради  Бога,  потрудится  надъ  ними  безъ  лѣни.  Будьте  здоровы,  моя  дорогая 
мама,  и всѣ  меня  помнящіе  и любящіе! 

Остаюсь,  мысленно  осыпая  Васъ  поцѣлуями, 

сынъ  вашъ  Ѳ.  Васильевъ. 


VII. 

Москва.  2-ю  сентября,  і86^. 

Дорогая  мама. 

Я,  какъ  видите,  уже  въ  Москвѣ,  а завтра  будемъ  па  курской  желѣзной 
дорогѣ.  Что,  какъ  Вы  здоровы?  Какъ  здоровье  Жени,  Ивана  Ивановича, 
Лидьки  и Ромки?  Да  какъ  идутъ  дѣла?  Если  нужно  денегъ,  то  продайте  мою 
картину,  на  которую  Ивановъ  нашелъ  покупателя;  только  постарайтесь  какъ- 
нибудь  накинуть  рублей  50.  Буде  это — т.  е.  накидка — не  удастся,  и деньги  бу- 
дутъ крѣпко  нужны,  отдавайте  ее  за  сколько  хотите,  съ  тѣмъ  только,  что- 
бы Дмитрій  Васильевичъ  ‘)  не  вычиталъ  ста  рублей  въ  пользу  Общества, 
а ограничился  бы  50  рублями  (о  чемъ  я дамъ  Вамъ  письмо).  Если  по- 
купщикъ Иванова  сгибъ,  то  напишите  мнѣ,  и я устрою.  (Конечно,  если  мнѣ  не 
придется  безпокоить  графа,  то  это  будетъ  отлично,  не  потому,  что  онъ  от- 
кажетъ, а совсѣмъ  напротивъ:  онъ  такъ  добръ,  что  ужасно  тяжело  какъ-то 
пользоваться  его  добротою).  Въ  Москву  я пріѣхалъ  и живу,  конечно,  на  счетъ 
графа.  Можете  расчесть,  чего  это  стоитъ.  Мы  сейчасъ  только  вернулись;  онъ 
возилъ  меня  осматривать  Москву  и все  разсказывалъ... 

Остаюсь  любящій  и уважающій  васъ  Ѳ.  Васильевъ. 


Григоровичъ. 
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VIII. 

Хотѣнъ.  14  сентября,  і86р 


Дорогая  мама. 

Я благополучно  доѣхалъ  до  Хотѣня  и каждый  день  прихожу  въ  восторгъ 
отъ  прекрасныхъ  деревьевъ.  Пишу  къ  вамъ  въ  квартирѣ  управляющаго, 
потому  что  чернилъ  дома  не  оказалось.  Я,  слава  Богу,  здоровъ;  не  сомнѣваюсь, 
что  Богъ  и къ  Вамъ  также  милостивъ  и справедливъ.  Если  бы  Вы  видѣли,  что 
здѣсь  за  деревья!  Дубы  — цѣлый  лѣсъ  — по  три  и по  четыре  обхвата;  тополи 
своими  верхушками  теряются  въ  небѣ.  Напишите  что-нибудь  о выставкѣ,  о 
погодѣ  и о всѣхъ  знакомыхъ,  а я,  въ  свою  очередь,  съ  будущею  почтою  на- 
пишу Вамъ  подробно  о своемъ  здѣсь  пребываніи.  Если  Иванъ  Ивановичъ 
увидитъ  Дмитрія  Васильевича,  то  пусть  передастъ  ему  мой  поклонъ  и скажетъ, 
что  графъ  ожидаетъ  отвѣта  на  свое  письмо,  которое  онъ  послалъ  ему  изъ 
Знаменскаго.  Какъ  поживаетъ  мой  Ромка?  Я уже  ничего  о Васъ  не  знаю  больше 
двухъ  недѣль.  Въ  ожиданіи  отвѣта  съ  интересными  новостями,  остаюсь  глу- 
боко любящій  васъ,  мамочка,  сынъ  вашъ  Васильевъ. 

Р.8.  Чтб  на  счетъ  картины?  И получили  ли  Вы  мое  письмо,  въ  которомъ 
я писалъ  Вамъ  о томъ,  что,  въ  случаѣ  нужды.  Вы  можете  продать  ее  за 
сколько  хотите,  съ  тѣмъ,  чтобы  Дмитрій  Васильевичъ  не  вычиталъ  половины 
суммы.  Если  не  продастся,  то  попросите  Дмитрія  Васильевича  взять  на  счетъ 
Общества  (въ  лотерею)  мою  маленькую  картинку,  которая  стоитъ  на  выставкѣ. 

Остаюсь  преданный  вамъ  Ѳ.  Васильевъ, 

Жду  отвѣта,  да  длиннаго, 


IX. 

Хотѣнъ.  28  сентября,  і86р. 

Дорогая  мама. 

Я получилъ  отъ  Жени  письмо,  въ  которомъ  она  пишетъ,  что  вы  всѣ 
здоровы,  исключая  Лиды,  которая  была  больна,  да  и теперь  еще  несовсѣмъ 
поправилась.  Я также  здоровъ,  и скоро  мы  увидимся  (я  думаю,  числа  20  ок- 
тября я буду  въ  Петербургѣ).  Если  нужно  денегъ,  обратитесь  къ  Дмитрію 
Васильевичу  Григоровичу,  и скажите,  что  я его  объ  этомъ  слезно  умоляю. 
Я думаю,  у васъ  тамъ  теперь  страшный  холодъ,  потому  что  здѣсь  мѣсто 
гораздо  южнѣе,  а и то  было  по  3 град,  мороза,  такъ  что  я три  дня  не  бралъ 
карандаша  въ  руки.  Ради  Бога,  берегитесь  и берегите  Ромку — ничего  нѣтъ 
легче  какъ  простудиться  теперь!  Съ  какимъ  я наслажденіемъ  обниму  Васъ! 
Вѣдь  мы  не  видались  почти  5 мѣсяцевъ,  и еще  въ  первый  разъ.  Графъ  обѣ- 
щалъ достать  мнѣ  въ  Академіи  студію.  Какъ  только  пріѣду  въ  Петербургъ, 
сейчасъ  начну  писать  двѣ  картины:  одну  на  конкурсъ,  другую  графу...  Писать 
больше  нечего — скоро  увидимся.  Тысячу  разъ  цѣлую  Ваши  ручки  и ножки, 
моя  ненаглядная  мама. 

Желающій  поскорѣй  увидѣть  Васъ  сынъ  вашъ  Ѳ.  Васильевъ. 


ПИСЬМА  КЪ  РАЗНЫМЪ  ЛИЦАМЪ. 
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X. 

Хотѣнъ.  і86^.  октября  (і  или  2). 

Многоуважаемый  Иванъ  Ивановичъ  и милая  Женя. 

Благодарю,  что  изрѣдка  пишете  мнѣ  письма;  а то  я ничего  и не  зналъ  бы, 
что  у васъ  творится.  Поцѣлуйте  мою  Лидку,  да  не  позволяйте  ей  хворать;  это 
отъ  васъ  зависитъ.  Очень  хочется  мнѣ  поскорѣй  пріѣхать  въ  Петербургъ;  въ 
немъ  теперь  бьется  художественный  пульсъ.  Каюсь  передъ  Вами,  Иванъ  Ива- 
новичъ! Я не  думалъ,  что  Вы  успѣете  кончить  свои  вещи,  а Вы  еще  и два 
рисунка  успѣли  сдѣлать!  (Если-бъ  Вы  видѣли,  какую  я скорчилъ  постную  рожу, 
вспомнивши,  какъ  самъ  много  сдѣлалъ).  Ради  Бога,  напишите  про  выставку 
Академіи,  да  ужъ  кстати  и о постоянной;  да  о Григоровичѣ  два  слова.  Живъ  ли 
онъ?  Я ему  написалъ  письмо,  и графъ  тоже,  да  только  нѣтъ  отвѣта.  Ты, 
Женя,  написала  мнѣ  коротенькое  письмо,  я вамъ  еще  короче;  просто  не  знаю, 
чтб  писать,  но  не  отъ  того,  что  нечего,  а отъ  того,  что  ужъ  очень  много. 
Поклоны  знакомымъ.  Въ  Петербургѣ  я буду  числа  20-го.  Цѣлую  васъ  всѣхъ 
очень  крѣпко  и желаю  поскорѣй  увидѣться.  Остаюсь  любящій  васъ  всей  душой 
вашъ  братъ  и шуринъ 

Ѳ.  Васильевъ. 

1-е  или  2-е  октября  не  знаю. 

Р8.  Если  это  письмо,  вслѣдствіе  чернилъ,  останется  непроницаемой 
тайной,  то  вините  моего  человѣка,  который,  убирая  мои  комнаты,  въ  видахъ 
пополненія  истраченныхъ  чернилъ,  долилъ  ихъ  водою. 


РНСУВКИ,  ПРИЛОгКЕННЫЕ  КЪ  НАСТОЯЩЕМУ  ВЫПУСКУ. 


1.  «Роща»,  гравюра  а І’еаи  Іогіе  И.  А.  Космокова. — Въ  4-ой  книжкѣ  иВѢст- 
ника  изящныхъ  искуствъ»  за  минувшій  годъ  мы  познакомили  любителей  гра- 
вюры съ  этимъ  художникомъ,  только-что  увеличившимъ  собою  небольшой 
рядъ  нашихъ  реіпігез-^гаѵеигз,  и помѣстили  первый  опытъ  его  офортной 
работы  — весьма  недурной  пейзажъ,  исполненный  имъ  по  собственному  этюду 
съ  натуры.  Къ  настоящей  книжкѣ  мы  прилагаемъ  второй  подобный  трудъ 
г.  Космакова  — эстампъ:  «Роща» , сдѣланный  также  по  его  оригинальному  ри- 
сунку. Размѣромъ  эта  гравюра  меньше  прежней,  но  не  уступаетъ  ей  въ  худо- 
жественности, даже  превосходитъ  ее  въ  отношеніи  свободы  и ловкости  ис- 
полненія. Она  свидѣтельствуетъ — какъ  согласится  съ  нами,  вѣроятно,  всякій, 
понимающій  дѣло, — что  художникъ,  послѣ  перваго  упражненія  своего  въ  вытрав- 
ной гравюрѣ,  все  болѣе  и болѣе  освоивается  съ  ея  средствами  и пріемами. 

2 и 3.  «Покинутая  Аріадна»  и «Приношеніе  Венерѣ»,  картины  П.  П.  Рубенса.— 
Нѣкоторые  изъ  нашихъ  подписчиковъ  выразили  желаніе,  чтобы  въ  прило- 
женіи къ  книжкамъ  своего  журнала  мы  издавали  фототипическіе  снимки  не 
исключительно  съ  произведеній  только  современныхъ  художниковъ,  но  и съ 
малоизвѣстныхъ  выдающихся  цамятииковъ  старинной  живописи.  Удовле- 
творяя этому  желанію,  помѣщаемъ  на  нынѣшній  разъ  снимки  съ  двухъ  вели- 
колѣпныхъ картинъ  Рубенса,  находящихся  въ  Стокгольмскомъ  королевскомъ 
музеѣ.  Едва  ли  многіе  изъ  нашихъ  соотечественниковъ  знакомы  съ  сокрови- 
щами этого  музея,  въ  томъ  числѣ  и съ  этими  картинами.  Стокгольмъ  нахо- 
дится по  сосѣдству  съ  Петербургомъ,  переѣздъ  туда  на  пароходѣ  удобенъ  и 
не  дорогъ,  жизнь  въ  этомъ  городѣ  очень  пріятна  и дешева;  но  онъ  лежитъ  въ 
сторонѣ  отъ  протореннаго  русскими  туристами  пути  за  границу  и потому 
посѣщается  ими  очень  рѣдко.  Между  тѣмъ,  независимо  отъ  интереса,  пред- 
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ставляемаго  живописною  природою  Швеціи,  красивымъ  мѣстоположеніемъ 
столицы  этой  страны,  нравами  и обычаями  шведовъ — этихъ  «сѣверныхъ 
французовъ» , какъ  прозваны  они  изстари, — уже  одинъ  стокгольмскій  музей,  не- 
большой, но  богатый  отборными  картинами  новѣйшихъ  шведскихъ  и вообще 
скандинавскихъ  художниковъ  и образцовыми  произведеніями  старинныхъ 
голландскихъ,  фламандскихъ  и французскихъ  мастеровъ,  настолько  любопы- 
тенъ, что  для  него  одного  стоитъ  переплыть  съ  береговъ  Невы  на  берега 
Мелара.  Воспроизведенныя  въ  нашихъ  фототипіяхъ  картины  Рубенса  при- 
надлежатъ къ  перламъ  этого  музея.  Въ  ряду  работъ  великаго  антверпенскаго 
живописца  онѣ  занимаютъ  совсѣмъ  особенное  мѣсто  и крайне  важны  для 
характеристики  этого  мастера,  хотя  и не  составляютъ  его  оригинальныхъ  произ- 
веденій. Извѣстно,  что  Рубенсъ,  будучи  въ  Италіи,  сильно  вдохновлялся  карти- 
нами тамошнихъ  мастеровъ,  не  только  присматривался  къ  манерѣ  ихъ  исполненія 
и подражалъ  имъ,  но  и не  гнушался  дѣлать  съ  нихъ  копіи.  Такъ,  въ  1601  — 1608  гг., 
находясь  въ  Римѣ,  онъ  пришелъ  въ  восторгъ  отъ  картинъ  Тиціана;  «Покину- 
тая Аріадна»  и «Приношеніе  Венерѣ»,  написанныхъ  въ  1518 — 1319  гг.,  для 
Альфонса,  герцога  Феррарскаго,  и воспроизвелъ  ихъ  своею  кистью,  безъ  ма- 
лѣйшаго отступленія  отъ  ихъ  сложной  композиціи.  Но  геній  его  былъ  столь 
индивидуаленъ,  столь  кипучъ  и силенъ,  что  невольно  выразился  и здѣсь  съ 
удивительную  яркостью;  Рубенсовыя  копіи  означенныхъ  двухъ  картинъ  вышли 
скорѣе  свободнымъ  переводомъ  концепцій  великаго  венеціанца  на  языкъ  формъ 
и красокъ  великаго  фламандца,  не  уступающимъ  оригиналамъ,  а,  въ  извѣст- 
номъ отношеніи — въ  отношеніи  веселаго  блеска  колорита  и сочности  виртуоз- 
наго письма, — быть  можетъ,  даже  и превосходящими  свои  прототипы.  Если  не 
знать  о существованіи  этихъ  послѣднихъ,  нельзя  догадаться,  что  стокгольм- 
скія картины — не  самостоятельныя  созданія  Рубенса;  когда  же  знаешь  оригиналы, 
затрудняешься,  чему  отдать  предпочтеніе:  имъ,  или  копіямъ.  Къ  сожа.лѣнію, 
сравненіе  между  тѣми  и другими  приходится  дѣлать  только  по  воспоминанію, 
такъ  какъ  Тиціановскія  картины  находятся  въ  Мадридѣ,  въ  музеѣ  дель-Прадо, 
а Рубенсовскія  воспроизведенія — на  другомъ  концѣ  Европы,  куда  попали  они 
изъ  коллекціи  маршала  Бернадота,  вывезшаго  ихъ  также  изъ  Испаніи. 

4.  «Даровая  столовая»  картина  В.  И.  Навозова. — Въ  скромной  квартирѣ,  содер- 
жимой благотворительнымъ  обществомъ,  задавшимся  цѣлью  исполнять  одну 
изъ  заповѣдей  христіанскаго  милосердія:  «алчущаго  напитай» , двѣ  дамы-па- 
тронессы, съ  маленькою  барышней,  дочерью  или  младшею  сестрою  одной  изъ 
нихъ,  заняты  раздачею  дароваго  кушанья  разному  бѣдному  люду,  чинно,  ве- 
реницею, подходящему  къ  столу,  за  которымъ  стоятъ  эти  особы.  Тутъ  видны 
и дѣвочка,  пришедшая  за  обѣдомъ  для  больной,  оставшейся  дома,  мау^ри,  ц 
довольно  чнстенько-одѣтый,  но  тѣмъ  неменѣе  бѣдный  мальчикъ,  и цнщіц  въ 
лохмотьяхъ,  и старушка  изъ  разряда  салопницъ,  и т,  д,  ВФкоторще  изъ  блат 
готворимыхъ,  получивъ  свою  порцію,  усѣлись  въ  этой  же  и сосѣдней  горни- 
цахъ и совершаютъ  свою  скромную  трапезу,  а на  переднемъ  планѣ  просто- 
людинъ увязываетъ  въ  узелъ  ѣду,  чтобы  нести  ее  своимъ  близкимъ. 

Таковъ  сюжетъ,  избранный  молодымъ  художникомъ  съ  цѣлью  вывести 
іна  с^^ецу  разнообразные  русскіе  типы  и составить  изъ  нихъ  правдивую  кар- 
гину  ЖИВ.РН  .срвременности.  Нельзя  не  признать,  что  цѣль  эта  достигнута  имъ 
ресьма  удачно,  благодаря  столько  же  его  врожденному  таланту,  сколько  и добро- 
совѣстному отношенію  къ  дѣлу,  Въ  его  произведеніи,  композиція  полна  есте-г 
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ственности,  чуждой  всякой  утрировки;  изображенныя  лица  характерны  и 
выразительны,  причемъ  каждое  изъ  нихъ  играетъ  подобающую  ему  роль  въ 
общемъ  дѣйствіи,  въ  которомъ  нѣтъ  ничего  принужденнаго  или  вычурнаго. 
Къ  указаннымъ  достоинствамъ  присоединяются  весьма  исправный  рисунокъ, 
хорошее  письмо  и вообще  старательное  исполненіе. 

Картина:  «Даровая  столовая»,  красовалась  на  академической  художе- 

ственной выставкѣ  минувшаго  года  и,  какъ  одна  изъ  лучшихъ  между  карти- 
нами, представленными  на  эту  выставку,  была  пріобрѣтена  Академіею  для  ея 
собственнаго  или  для  одного  изъ  провинціальныхъ  русскихъ  музеевъ.  Сверхъ 
того,  она  доставила  своему  автору  званіе  класснаго  художника  1-ой  степени. 

До  появленія  этой  картины,  ея  исполнитель  былъ  извѣстенъ  только 
какъ  рисовальщикъ,  работавшій  для  различныхъ  иллюстрированныхъ  изданій, 
«Даровая  столовая»  — первый  серіозный  его  трудъ  въ  области  народнаго 
жанра,  за  которымъ,  безъ  сомнѣнія,  будутъ  слѣдовать  и другіе,  еще  лучшіе 
труды.  Надѣяться  на  то  даютъ  намъ  право  какъ  уже  выразившееся  дарованіе 
этого  художника,  такъ  и его  молодость. 

Василій  Ивановичъ  Навозовъ  родился  въ  Москвѣ,  въ  1862  году,  перво- 
начальное художественное  образованіе  получилъ  въ  московскомъ  Строга- 
новскомъ Училищѣ  техническаго  рисованія,  по  окончаніи  курса  въ  которомъ 
посѣщалъ  классы  Московскаго  Училища  живописи,  ваянія  и зодчества.  Полу- 
чивъ отъ  этого  заведенія  двѣ  серебряныя  медали  и дипломъ  объ  окончаніи 
курса  (въ  1 882  г.),  онъ,  по  совѣту  покойнаго  В.  Перова,  поступилъ  въ  ученики 
Академіи  художествъ.  Въ  первый  же  годъ  пребыванія-  своего  въ  ней,  онъ  за- 
служилъ своими  успѣхами  двѣ  серебряныя  медали,  большую — за  живописный 
этюдъ,  и малую — за  рисунокъ  съ  натуры.  Въ  это  время,  недостатокъ  матеріаль- 
ныхъ средствъ  принудилъ  Навозова  искать  обезпеченія  для  себя  въ  работѣ 
для  и.ллюстрированныхъ  журналовъ  и помѣщать  свои  рисунки  въ  «Газетѣ 
Гатцука»,  «Ласточкѣ»,  «Нивѣ»,  «Всемірной  Иллюстраціи»,  «Сѣверѣ».  Въ 
1 884  г,  онъ  приготовлялъ,  вмѣстѣ  съ  другими  молодыми  художника.ми,  рисунки 
къ  описанію  поѣздки  Великаго  Князя  Владиміра  Александровича  на  Сѣверъ 
Россіи,  а въ  1885  г.  находился,  въ  качествѣ  рисовальщика,  въ  свитѣ  Его  Им- 
ператорскаго Величества*  при  путешествіи  Его  въ  Прибалтійскія  губерніи.  Въ 
томъ  же  году  онъ  получилъ  званіе  класснаго  художника  2-ой  степени  за  испол- 
неніе программы;  «Св.  Севастіанъ,  вспомоществуемый  св.  Ириною»  и,  нако- 
нецъ, въ  1889  г.  былъ  повышенъ,  какъ  мы  уже  сказали,  въ  классные  худож- 
ники 1-он  степени. 
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СТАРИННЫЯ  РМОВОДСТВА  ПО  ТЕХНИКѢ  ЖИВОПИСИ 


Статьи  П.  я.  АГГЕЕВА. 


V. 

Трактаты  о ^вописи  Л*  да^Винчи  и П*  Лоыаццо* 

одробности,  въ  которыя  входитъ  Арменини,  опи- 
сывая извѣстные  ему  и большею  частью  имъ  же 
самимъ  испытанные  пріемы  живописи,  придаютъ 
разсмотрѣнному  мною  въ  предшествовавшей  статьѣ 
его  сочиненію;  Бе  ѵегі  ргесеШ  (іеііа  рШига,  такое 
спеціальное  значеніе,  котораго  не  имѣютъ  другія, 
дошедшія  до  насъ,  изъ  современныхъ  ему,  равно 
и слѣдовавшихъ  за  нимъ,  средневѣковыхъ  руко- 
водствъ по  живописи. 

Изъ  этихъ  руководствъ,  какъ  я уже  прежде  сказалъ,  наи- 
большею извѣстностью  пользуются  Трактаты  Ліонардо  да-Винчи 
и Паоло  Ломаццо;  но  они  слѣдуютъ  уже  болѣе  или  менѣе  но- 
вому, основанному  на  эстетическихъ  требованіяхъ,  направленію, 
выразившемуся  въ  XV  вѣкѣ  въ  сочиненіи  Л. -Б.  Альберти:  Ве 
рШига  *). 


*)  Издано  первоначально  на  латин.  языкѣ  въ  Базелѣ,  въ  1540  г.  Переводъ  на  итал.  яз. 
или,  какъ  говоритъ  Вазари,  ін  Ііп^иа  Іозсапа,  сдѣланный  Л.  Доменики,  появился  въ  Венеціи, 
въ  1547  г.  Другое  сочиненіе  Альберти— Ве  ге  аеДійсаІогіа,  о строительномъ  дѣлѣ, — напечатано 
во  Флоренціи,  въ  1485  году.  Альберти  род.  въ  1404  г.,  ум.  въ  1472  г. 
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П.  я.  АГГЕЕВА, 


Альберти  принадлежитъ  къ  числу  замѣчательныхъ,  универ- 
сальныхъ людей  періода  Возрожденія  и,  какъ  гуманистъ,  писа- 
тель, музыкантъ,  философъ,  юристъ  и математикъ,  можетъ  быть 
поставленъ,  по  его  всеобъемлющимъ  способностямъ,  на  ряду  съ 
Микеланджело  и Л.  да-Винчи. 

Вліяніе  взглядовъ  Альберти,  или,  точнѣе  сказать,  новыхъ 
идей,  отразилось  не  только  на  Винчи  и Ломаццо,  но  и на  дру- 
гихъ, близкихъ  къ  нимъ  по  времени,  писателяхъ,  причемъ, — 
за  исключеніемъ  развѣ  одного  только  Вазари  (1512 — 1574),  ко- 
торый, въ  своихъ  извѣстныхъ  біографіяхъ  (Ѵііе  (іе’  рій  ессеііепй 
рШогі  еіс.),  посвящаетъ  техникѣ  живописи,  на  ряду  съ  архитекту- 
рой и скульптурой.  Введеніе  (Іпігойпгіопе),  состоящее  изъ  35  главъ, — 
всѣ  они  даютъ  очень  недостаточный  матеріалъ  для  ея  изслѣ- 
дованія, можетъ  быть,  потому,  что  трудами  великихъ  мастеровъ 
XV  и XVI  вв.  она  уже  настолько  выработалась  и вошла  въ  прак- 
тику, что  считалось  излишнимъ  о ней  распространяться,  какъ 
о предметѣ,  довольно  извѣстномъ. 

Но,  можетъ  быть,  это  зависѣло  также  и отъ  поверхностнаго 
отношенія  къ  живописи  большинства  этихъ  писателей,  которые, 
не  будучи  спеціалистами,  разсуждали  о ней  такъ  же  легко,  какъ 
не  затруднялись  разсуждать  въ  то  же  время  и о другихъ  пред- 
метахъ изъ  самыхъ  разнообразныхъ  отраслей  знанія. 

Поэтому,  для  очерка  общей  ихъ  характеристики,  мнѣ  ка- 
жется достаточнымъ  указать  только  на  нѣкоторыя  изъ  нихъ, 
и въ  особенности  на  появившіяся  недавно  въ  вѣнскомъ  изданіи: 
^пе11е118сЬ^ійеп,  сочиненія  Біондо  и Л.  Дольче. 

Врачъ  по  профессіи,  Микеланджело  Біондо,  иначе  Віоікіиз 
(род.  въ  1497  г.;  ум.  въ  Венеціи  около  1570  г.),  на  ряду  съ  меди- 
цинскими сочиненіями,  писалъ  о физіогномикѣ  по  Аристотелю, 
Гиппократу  и Галлену  (РМзіо^пошіа,  зіѵе  (іе  со^пШопе  Ьотіпіз  рег 
азресШт  , ех  Агізіоіеіе,  Нірросгаіе  еі  в-аіепо.  Кота  1544),  о вѣтрахъ 
и плаваніи,  съ  аккуратнымъ  описаніемъ  разстояній  между  мѣ- 
стами внутренняго  моря  и океана,  отъ  Кадикса  до  Новаго 
Свѣта  (Бе  ѵепііз  еі  паѵі^аііопе,  сшп  ассигаіа  (іезсгірйопе  (ЗІ8Іапйае  Іо- 
согит  іпіегпі  тагіз  е1  осеапі  а ОасІіЬиз  ай  Хоѵит  ОгЪет.  Ѵепегіа  1546), 
по  астрологіи — о вліяніи  звѣздъ,  дняхъ  счастливыхъ  и тяже- 
лыхъ (Бе  йіеЬиб  йесгеіогііз  еі  сгізі.  Кота  1544),  потомъ  сатиру  про- 
тивъ женщинъ  и «Ап^ііа  согіі^іапа,  йеііа  паіига  йеі  согіедіапо. 
Кота  1540» — сочиненіе,  содержащее  въ  себѣ,  между  прочимъ, 
біографіи  извѣстнѣйшихъ  римскихъ  куртизанокъ,  и,  наконецъ, 
кромѣ  еще  многихъ  другихъ  сочиненій.  Трактатъ  о благород- 
нѣйшей живописи  (ТгасШііз  йе  поЪіИззіша  ріпсіига,)  напеч.  въ  Вене- 
ціи, въ  1549  г. 

Въ  этомъ  Трактатѣ,  онъ  опредѣляетъ  значеніе  и достоин- 
ство живописи,  подкрѣпляя  свои  выводы  обычными  у средне- 
вѣковыхъ писателей  примѣрами  изъ  древнихъ  классиковъ;  по- 
томъ переходитъ  къ  композиціи  въ  живописи  и говоритъ  о со- 
размѣрности частей  тѣла;  но  большую  часть  своего  сочиіненія  онъ 
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наполняетъ  восхваленіемъ  извѣстныхъ  живописцевъ,  безо  вся- 
кой, впрочемъ,  критической  ихъ  оцѣнки  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  съ  не 
всегда  вѣрными  замѣтками  о мѣстахъ  нахожденія  ихъ  картинъ, 
а въ  заключеніе  предлагаетъ  художникамъ,  для  исполненія,  де- 
сять проектовъ  аллегорическихъ  композицій  собственнаго  изо- 
брѣтенія. 

По  техникѣ,  у него  находимъ  только  одну  небольшую  главу 
о краскахъ;  все  же  остальное  состоитъ  или  изъ  обндихъ  мѣстъ, 
или  изъ  сказаннаго  другими  лучше  и прежде  него,  такъ  что 
Чиконьяра,  въ  своемъ  СаЫо^о  га^іопаіо  сіеі  ИЪгі  й’агіе  е й’апйсЬйа 
РІ8а  1821,  имѣлъ  достаточное  основаніе  сказать,  что  Трактатъ 
Біондо,  наравнѣ  съ  Трактатомъ  Бизаньо  (Ега  Ггапсезсо  Віза^по, 
Тгасі.  Де  рШига.  Ѵепегіа  1642),  не  можетъ  принести  никакой  пользы, 
а Тирабоски  (ТігаЬозсЬі,  81огіа  Деііа  ІШегаІига  ііаііапа,  т.  VII,  ч.  2. 
Неаполь  1781),  замѣчаетъ,  что  Біондо  могъ  бы  быть  не  ниже 
другихъ  писателей,  если  бы  достоинство  измѣрялось  однимъ 
только  количествомъ  и разнообразіемъ  написаннаго. 

Ломаццо  (Иеа  Деі  іешріо  Деііа  ріШіга,  Воіо^па,  с.  4),  говоря  о 
древнихъ  и новыхъ  писателяхъ  объ  искуствѣ,  ставитъ  Біондо 
на  ряду  съ  Франческо  Дони  (1513  — 1547),  Паоло  Пино,  Бене- 
детто Варки  (1502 — 1565)  и Лодовико  Дольче  (1508 — 1566). 

Изъ  нихъ  послѣдній,  въ  своемъ  «Агеііпо» , разговорѣ  о живо- 
писи, изданномъ  въ  Венеціи  въ  1558  г.,  представляетъ,  одна- 
ко, замѣчательный  образецъ  художественной  критики  того 
времени,  направленной  противъ  защитниковъ  флорентійской 
школы  и порицателей  венеціанской,  въ  особенности  же  Тиціана. 
Но  другой  діалогъ  его,  о краскахъ,  Віаіо^о  Ді  М.  Б.  Юоісе,  пеі  ^иа1е 
зі  га^іопа  Деііа  диаШа,  Діѵегзііа  е ргоргіеіа  Деі  соіогі  (Венеція  1565), 
состоитъ  изъ  заимствованій  у Тилезія  (Апі.  Тііезіиз,  Ве  соІогіЬиз), 
выписокъ  изъ  Плинія  и др.  классиковъ  и разсматриваетъ  краски, 
или  цвѣта,  такъ  же,  какъ  мы  видимъ  у П.  Морато  *),  Канедо- 
ло  **)  Ринальди  ***),  Ломаццо  и др.,  болѣе  по  ихъ  символическому 
значенію,  чѣмъ  по  составу  и способу  употребленія,  а потому 
также  не  можетъ  служить  полезнымъ  пособіемъ  при  изученіи 
техники  живописи. 

Тирабоски  (81огіа  Деііа  Иііегаіига  ііаііапа,  ш.  VII,  ч.  2,  стр.  343) 
говоритъ,  что  Дольче  «пробоваглъ  себя  во  всѣхъ  родахъ,  но  ни 
въ  одномъ  не -ОТЛИЧИЛСЯ»;  кажется,  безошибочно  можно  сказать 
то  же  самое  о Біондо,  Дони  и многихъ  другихъ  писателяхъ 
этого  періода. 

Л.  да-Винчи,  какъ  я уже  прежде  сказалъ,  также  не  даетъ 
намъ  почти  никакихъ  техническихъ  указаній,  а потому,  если 
близкое  знакомство  съ  трактатами  Ченнино-Ченнини,  Арменини 


*)  Реііегіпо  Могаіо,  Веі  зійшйсаіо  йе’  соіогі.  Ѵепегіа  1564. 

**)  М.  Согопаіо  ОссоШ  йа  Сапейоіо,  ТгаНаіо  йі  соіогі,  соп  Га^діипіа  йеі  відпійсаіо  йі  а1- 
сипі  й’о^пі.  Рагша  1568. 

***)  Оіоѵ.  Кіпаійі,  II  топаігиозіззіто  топзіго,  йіѵізо  іп  йие  Ігаііаіі;  пеі  ргіто  зі  гадіопа  йеі 
зідпійсаіо  йі  соіогі,  пеі  зесопйо  зі  ігаііа  йеііе  ЬегЪе.  Геггага  1588. 
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П,  я.  АГГЕЕВА, 


И даже  отчасти  Ломаццо  представляется  необходимымъ  при 
изученіи  техники  старинныхъ  живописцевъ,  то,  при  обзорѣ 
Трактата  Л.  да-Винчи,  мы  можемъ  ограничиться  только  общимъ 
очеркомъ  его  содержанія,  съ  указаніемъ  на  его  выдающіяся  до- 
стоинства. 

Приэтомъ  нельзя  не  замѣтить,  что  далеко  еще  не  все, 
что  было  написано  Ліонардо  да-Винчи,  появилось  въ  печати  *); 
Поэтому  казалось  бы  несвоевременнымъ  дѣлать  окончательное 
заключеніе  о результатѣ  разносторонней  дѣятельности  этой, 
щедро-одаренной  природою,  личности;  но  и того,  что  мы  знаемъ 
о Винчи,  уже  достаточно,  чтобы  составить  себѣ  довольно  близкое 
понятіе  объ  ея  заслугахъ  въ  области  науки  и искуства. 

Одинъ  изъ  современниковъ  Ліонардо,  Л.  Пачоли,  въ  6 книгѣ 
своего  Трактата  объ  архитектурѣ,  называетъ  его  достойнѣйшимъ 
живописцемъ,  перспективистомъ,  архитекторомъ,  музыкантомъ 
и одареннымъ  всѣми  талантами  (бі^пізвіто  рШоге,  ргозреШѵо,  аг- 
сЬНейо,  тизісо  е йі  ШШ  ѵігііі  йоіаіо).  Онъ  же,  въ  письмѣ  къ  герцогу 
Миланскому  Лодовико  Моро,  говоритъ,  что  Л.  да-Винчи  превос- 
ходенъ, какъ  скульпторъ,  какъ  литейщикъ  и какъ  живописецъ; 
но  художественныя  работы  не  исчерпываютъ  его,  ибо,  написавъ 
Трактатъ  о живописи,  а также  о движеніяхъ  человѣка,  онъ 
принимается  за  другой,  еще  болѣе  драгоцѣнный  — о движеніи 
мѣстномъ  (Іосаіе)  **),  объ  ударѣ  и тяжестяхъ,  о силахъ,  и работаетъ 
неутомимо. 

При  такихъ  условіяхъ,  отзывы  Л.  да-Винчи  о живописи  полу- 
чаютъ высокое  значеніе  для  исторіи  и теоріи  этого  искуства. 

Трактатъ  о живописи  Л.  да-Винчи,  состоящій  изъ  365  главъ, 
есть  сборникъ  извлеченій  изъ  его  рукописей  или  изъ  его 
наставленій  ученикамъ.  Онъ  былъ  первоначально  озаглавленъ: 
Оріпіопе  (Зі  Ъеопагсіо  ба  Ѵіпсі  сігса  І1  тобо  бі  беріп^еге  ргозреШѵе, 
отЪге,  Іопіапапгге,  аііегге,  Іавзегге,  б’аргеззо  еі  ба  бізсозіо  айго 
(Мнѣніе  Л.  да-Винчи  о способѣ  изображать  живописью  перспек- 
тиву, тѣни,  разстоянія,  движеніе,  покой,  вблизи  и въ  отдаленіи 
и проч.),  а потомъ:  Е,е§о1е  е ргесеШ  беііа  рійш’а  бі  Ъеопагбо  Ѵіпсі 
(Правила  и уроки  о живописи  Л.  да-Винчи). 

Первое  изданіе  этого  Трактата,  сдѣланное  Рафаелемъ  Трише- 
Дюфреномъ  (Е.  Т.  Виігёзпе),  вышло  въ  Парижѣ,  въ  1651  г.,  на 

*)  Только  нѣсколько  лѣтъ  тому  назадъ,  во  Ф^іанціи,  предпринято  изданіе  рукописей 
Л.  да-Винии,  хранящихся  въ  библіотекѣ  Института.  Въ  Англіи,  Ж.  П.  Рихтеръ  издалъ, 
въ  І883  г.,  «Литературныя  произведенія  Л.  да-Винии  (ТЬе  Ьііегагу  \уогкз  оі' Ьеопагсіо  йа  Ѵіпсі, 
сотрПей  апй  есіііеіі  Ггопі  іЬе  огі§іпаІ  тапизсгіріз  йу  ^еап  Раиі  КісЬіег.  Ьопйоп,  2 ѵоі.),  въ  томъ 
числѣ  оригинальную  рукопись  его  Трактата  о живописи,  хранящуюся  въ  знаменитой  библіотекѣ 
лорда  Ашбургема.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  и Римская  Линцейская  Академія  предприняла  изданіе 
«Сойісе  Аі1апІісо>— рукописи  Винчи,  принадлел;ащей  Амброзіанской  библіотекѣ,  въ  Миланѣ. 
Этотъ  кодексъ,  содержащій  въ  себѣ  399  листовъ  и 1,750  рисунковъ,  находился  въ  числѣ 
тринадцати  рукописей  Винчи,  похищенныхъ  въ  1796  г.  и.зъ  Амброзіанской  библіотеки  Тине, 
агентомъ  по  части  изящныхъ  искуствъ  при  главнокомандующемъ  французской  арміей  въ  Италіи, 
и,  вмѣстѣ  съ  другой  художественной  добычей,  былъ  помѣщенъ  въ  Парижскую  Національную 
библіотеку,  но  въ  1815  г.  возвращенъ  въ  Амброзіанскую  библіотеку. 

**)  Т.  е.  на  мѣстѣ — хСѵтіаі?  хатя  тбкоѵ,  по  Аристотелю.  Альберти  дѣлитъ  его  на  семь  ви- 
довъ: вверхъ,  внизъ,  вправо,  влѣво,  приближающееся,  удаляющееся  и круговое.  См.  Пе  ріПига, 
ИЬ.  II. 
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италіанскомъ  языкѣ,  и составлено  по  двумъ  рукописямъ,  изъ 
которыхъ  одна  принадлежала  г.  Шантелу  (С1іап1;е1оир),  получив- 
шему ее  въ  Римѣ,  въ  1640  г.,  отъ  кавалера  Дельпоццо  (Беірогго) 
и вторая — Тевено  (ТЬёѵепоІ).  Приложенные  къ  рукописи  Шан- 
телу, изданной  уже  во  французскомъ  переводѣ  его  братомъ,  де- 
Шамбре  (СЬашЪгау),  въ  1651  г.,  іп  М,  рисунки  человѣческихъ  фи- 
гуръ были  сдѣланы  Пуссеномъ,  а геометрическіе  и др.  чертежи 
Жилемъ  Альберти;  но  рисунки  Пуссена  въ  изданіи  Шамбре 
значительно  искажены  Эрраромъ,  о чемъ  говоритъ  самъ  Пуссенъ 
въ  письмѣ  къ  А.  М.  Боссу,  приведенномъ  въ  изданіи  Трактата 
Л.  Винчи,  сдѣланномъ  Го-де-Сенъ-Жерменомъ  (Оаиіі;  йе  81.  Сгегшаіп) 
въ  1803  г.,  въ  Парижѣ. 

Кромѣ  указанныхъ  здѣсь  изданій.  Трактатъ  Винчи  былъ 
издаваемъ  и переводимъ  нѣсколько  разъ:  на  италіанскомъ  язы- 
кѣ— въ  Неаполѣ  1733  г.,  іп  1о1,  Болоньѣ  1786,'тоже  іп  1Ы,  во  Флорен- 
ціи 1792  г.,  іп  4®,  съ  фигурами,  гравированными  Беллемъ;  лучшее 
изданіе — Манци,  2 т.,  1817  г.,  Римъ.  На  французскомъ  языкѣ: 
1716  г.  іп  12®,  1796  г.  также  іп  12®,  на  нѣмецкомъ  языкѣ — Нюрн- 
бергъ, іп  4®,  на  англійск.  и италіанскомъ  — Ж.  П.  Рихтеромъ, 
1883.  2 т.,  и др. 

Предположивъ  заняться  обзоромъ  старинныхъ  руководствъ 
по  живописи,  я имѣлъ  въ  виду  ограничиться  только  изслѣдо- 
ваніемъ старинной  техники  и преимущественно  состава  и упо- 
требленія красокъ,  лаковъ  и пр.  Но,  разсматривая  Трактатъ 
Винчи  и находя,  что  онъ  содержитъ  въ  себѣ  массу  любопытныхъ 
свѣдѣній,  которыя  могли  бы  быть  нелишниіми  даже  при  современ- 
номъ преподаваніи  живописи,  я,  хотя  и не  желалъ  бы  отступать 
отъ  принятой  хмною  программы,  не  могу  однако  не  воспользо- 
ваться случаемъ  обратить  здѣсь  вниманіе  изучающихъ  живопись 
на  нѣкоторыя  изъ  требованій,  предъявляемыхъ  Л.  да-Винчи 
ученику,  который  желаетъ  сдѣлаться  хорошимъ  живописцемъ. 

Гл.  5.  Жииописецо,  говоритъ  Винчи,  долэкенб  дыть  всесто- 
Троиено  (беѵе  ез8е  ппіѵегзаіе),  т.  е.  еще  не  значитъ  быть  хорошимъ 
живописцемъ,  если  удается  что-нибудь  одно  только,  напр. 
нагое  тѣло,  голова,  драпировки  и пр.,  потому  что  нѣтъ  такого 
тупицы  (поп  ё 8І  ^Г0880  іп^бпіо),  который,  (Нанимаясь  постоянно 
однимъ  и тѣмъ  же,  не  научился  бы,  наконецъ,  хорошо  это  дѣлать. 

Гл.  9.  Если  экивотісеііъ  не  люЬитъ  одинаково  ваъхо  отра- 
слей экивописи,  то  оно  никогда  не  дудетв  универсаленъ;  напр., 
кто  не  любитъ  пейзажа  и думаетъ,  что  это — пустяки,  которыми 
не  стоитъ  заниматься,  тотъ  никогда  не  сдѣлается  великимъ  жи- 
вописцемъ. Ботичелли  (Сандро  или  Алессандро  Ботичелли,  изъ 
Флоренціи,  живописецъ,  граверъ  и писатель,  род.  1447  г.,  ум. 
1510  г.,  а по  другимъ  1515  г.),  нашъ  другъ,  имѣлъ  этотъ  недоста- 
токъ. Онъ  иногда  говорилъ,  что  стоитъ  только  бросить  въ  стѣну 
губкой,  напитанной  разными  красками,  и на  стѣнѣ  останется 
пятно,  въ  которомъ  увидишь  пейзажъ.  Но  Ботичелли  никогда  не 
былъ  хорошимъ  пейзажистомъ. 
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Гл.  23.  Теорія  необходима.  Кто  приступаетъ  къ  работѣ  безъ 
прилежанія  или,  лучше  сказать,  безъ  знанія  (зепза  (Ші^епга,  оѵѵего 
8сіеп2а,  рег  (ііг  те^Ио),  не  изучивъ  теоріи,  или  искуства  оканчи- 
вать картину,  тотъ  походитъ  на  матросовъ,  пускаюндихся  въ  море 
безъ  руля  и безъ  компаса;  они  не  знаютъ,  по  какому  направленію 
имъ  идти.  Практика  должна  быть  всегда  основана  на  хорошей 
теоріи,  вожакомъ  и дверью  для  которой  служитъ  перспектива, 
ибо  безъ  нея  не  можетъ  быть  успѣха  ни  въ  живописи,  ни  въ 
другихъ  искуствахъ,  въ  которыхъ  требуется  рисунокъ. 

Гл.  273.  Когда  познанія  окивоггисца  не  идутъ  дальше  его  про- 
изведеній,— это  плохой  признакъ;  но  егие  хуоке,  если  произведеніе 
превышаетъ  свіъдіънія  и способности  ліастера,  какъ  это  бываетъ 
съ  тѣми,  кто  удивляется  тому,  что  такъ  хорошо  удался  ему 
его  рисунокъ.  Тіо  если  способности  экивописгі,а  идутъ  дальше  его 
работы,  и онъ  недоволенъ  самилгъ  собою, то  это— отличный  признакъ, 
II  молодой  художникъ,  обнаруживающій  такое  рѣдкое  качество 
ума,  безъ  сомнѣнія,  будетъ  отличнымъ  исполнителемъ.  Его  про- 
изведенія, конечно,  будутъ  немногочисленны,  но  они  будутъ  пре- 
восходны, будутъ  возбуждать  удивленіе  и,  какъ  говорится,  при- 
влекать къ  себѣ. 

Гл.  24.  Живописег^ъ  не  долокенъ  рабски  слѣдовать  манерѣ 
другаго  окивописгіа,  потолгучто  онъизобраэкаетъ  не  твореніе  рукъ 
человѣческихъ,  а природу,  которая  такъ  обильна  и роскошна  въ 
своихъ  произведеніяхъ,  что  вѣрнѣе  прибѣгать  прямо  къ  ней, 
чѣмъ  къ  живописцамъ,  которые  суть  только  ея  ученики  и 
даютъ  представленія  о природѣ  менѣе  прекрасныя,  нежели  тѣ, 
что  даетъ  она  сама,  открываясь  нашимъ  взорамъ. 

Но  и въ  природѣ  Ліонардо  умѣлъ  подмѣчать  такія  явленія, 
которыя,  казалось  бы,  ничего  не  могли  доставить  художнику, 
между  тѣмъ  какъ  они  имѣютъ  глубокое  значеніе. 

Въ  главѣ  50-й  онъ  говоритъ:  Всѣ  фигуры  на  картинѣ 
долэкны  гшѣть  выраэкеніе,  соотвѣтствующ^ее  тому  предмету, 
который  ОШЪ  изобраокаютъ, — такъ,чтобы,  смотря  на  нихъ,  лгоэкно 
было  7іонятъ  то,  что  ошъ  дулгаютъ  и что  отъ  Х07пятъ  сказать. 
«Птобы  безъ  труда  представить  себѣ  это  соотвѣтствующее  вы- 
раженіе, стоитъ  только  присмотрѣться  къ  тѣлодвиженіямъ  нѣ- 
імыхъ,  которые  выражаютъ  свои  мысли  движеніемъ  глазъ,  рукъ 
II  всего  тѣла.  Васъ  не  должно  удивлять,  что  я предлагаю  учи- 
теля безъ  языка,  чтобы  обучить  искуству,  котораго  онъ  самъ 
не  знаетъ;  но  опытъ  покажетъ  вамъ,  что  этотъ  учитель  нау- 
читъ болѣе  своими  движеніями,  нежели,  всѣ  другіе  своими  сло- 
вами и уроками». 

«И  такъ,  надо,  чтобы  живописецъ,  къ  какой  бы  онъ  школѣ 
ни  принадлежалъ,  внимательно  наблюдалъ — прежде,  нежели  со- 
ставитъ рисунокъ — за  тѣми,  кто  говоритъ,  и слѣдилъ  за  пред- 
метомъ ихъ  рѣчи,  чтобы  примѣнить  кстати  примѣръ  нѣмаго, 
который  я предлагаю». 

«Мимика  нѣмыхъ  дѣйствительно  достигаетъ  высшей  степени 
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выразительности,  и тѣ  черты,  которыя  остаются  весьма  часто 
незамѣченными  у говорящихъ,  выступаютъ  рельефно  у лишен- 
ныхъ дара  слова  и владѣющихъ  только  тѣлодвиженіями  для  пе- 
редачи своихъ  мыслей». 

Представивъ  краткую  характеристику  внѣшности  человѣка 
обоихъ  половъ  и разныхъ  возрастовъ,  Винчи  переходитъ  къ 
теоріи  движеній  и различныхъ  положеній  тѣла  человѣка  и жи- 
вотныхъ. Этотъ  отдѣлъ  его  Трактата  выказываетъ  много  на- 
блюдательности съ  его  стороны,  особенно  тамъ,  гдѣ  говорится 
о дѣйствіи  мускуловъ,  которые  въ  то  же  время  и перечисляются, 
причемъ,  Винчи,  конечно,  сопровождалъ  свои  уроки  соотвѣт- 
ственными демонстраціями. 

Анатомическія  таблицы,  рисованныя  имъ  съ  натуры, 
были  первыми  въ  этомъ  родѣ  учебными  пособіями,  появивши- 
мися въ  эпоху  возрожденія  анатоміи  (Ѵепйігі,  Еззаія  8ш*  Іев 
оиѵгадез  рЬузісо-таШётайдиез  (1е  Ъ.  Ѵіпсі  аѵес  Іез  ѣа^тепз  сіе  868  та- 
пизсгіЦ  аррогіёз  сіе  ГИаІіе,  еіс.  Рагіз,  Виргаі.  ап  ѵ.  1797. — Нізіоіге  сіез 
зсіепсез  таШёта1;і^ие8  еп  Ііаііе  раг  М.  ЬаЬгі,  ѣ ІП). 

Въ  сообщаемыхъ  Винчи  правилахъ  о колоритѣ  и,  въ  осо- 
бенности, о воздушной  перспективѣ,  мы  находимъ  также  полез- 
ныя указанія,  основанныя  на  изученіи  физики,  оптики,  метео- 
рологіи и другихъ  естественныхъ  наукъ,  которыми  онъ  съ  увле- 
ченіемъ занимался  и въ  которыхъ  достигъ  такихъ  успѣховъ,  что 
Вентури  видитъ  въ  его  сочиненіяхъ  сѣмена  открытій,  сдѣлан- 
ныхъ въ  послѣднее  время  (Іез  дёгтез  сіез  сіёсопѵегіез,  гёсетепі  арргои- 
ѵёз),  и ставитъ  его  во  главѣ  новыхъ  ученыхъ,  занимавшихся  фи- 
зико-математическими науками  по  вѣрному  методу  ихъ  изученія. 

Къ  сожалѣнію,  Винчи  говоритъ  очень  мало  о техникѣ,  упо- 
миная въ  гл.  119  и 120  только  о мѣдянкѣ,  а въ  гл.  352  о жи- 
вописи подъ  вѣчнымъ  лакомъ  и,  наконецъ,  въ  гл.  353  о томъ,  какъ 
накладывать  краски  на  полотно.  На  эти  мѣста  было  уже  мною 
указано  при  разсмотрѣніи  трактатовъ  Ѳеофила  и Діонисія;  здѣсь 
же  я привожу  ихъ  въ  точномъ  переводѣ. 

Гл.  119.  «О  зеленой  краскіь,  которая  дѣлается  изъ  рокав- 
чины  лгѣди^  и которую  называютъ  лгѣдянкою.  Зеленая  краска, 
которая  дѣлается  изъ  ржавчины  мѣди,  хотя  бы  и растерли  ее 
на  маслѣ,  все-таки  испаряется  и теряетъ  свою  яркость,  если, 
немедленно  послѣ  ея  накладки,  не  прикроютъ  ее  слоемъ  лака; 
она  не  только  улетучивается  и испаряется,  но  даже,  если 
тереть  ее  губкой,  напитанной  простою  водой,  отстаетъ  отъ 
грунта  и снимается,  какъ  клеевая  краска,  особенно  въ  сырое 
время.  Это  происходитъ  отъ  того,  что  ярь-мѣдянка  есть  родъ 
соли,  которая  растворяется  во  время  сырой  и дождливой  по- 
годы, въ  особенности,  когда  эту  краску  мочатъ  или  моюі'ъ 
губкой» . 

Гл.  120.  пТіакъ  усилитъ  яркость  лгѣдянки.  Если  съ  мѣдян- 
кой смѣшать  конскій  сабуръ  (аіое  саЪаШпо),  то  она  станетъ  го- 
раздо лучше,  нежели  была  пре'жде;  а еще  того  лучше  смѣшать 
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ее  съ  шафраномъ,  если  только  она  не  испарится.  Доброта  кон- 
скаго сабура  узнается,  когда  его  распускаютъ  въ  горячей  водкѣ, 
потому  что  такая  водка  имѣетъ  больше  силы  распускать,  чѣмъ 
холодная,  и если,  промазавъ  мѣдянкою,  прокрыть  ее  слегка  та- 
кимъ распущеннымъ  алое,  то  краска  сдѣлается  очень  яркою. 
Можно  растирать  это  алое  съ  масломъ,  отдѣльно  или  вмѣстѣ 
съ  мѣдянкою,  а также  и съ  другою,  какою  хочешь,  краскою». 

Алое  — извѣстное  растеніе  южныхъ  странъ.  Его  застывшій 
сокъ,  или  гумми-алое,  алойная  смола  (АІоёЬагг),  будучи  раство- 
ренъ въ  водѣ  и алкоголѣ,  даетъ  жидкость  желтаго  цвѣта,  ко- 
торая употреблялась  въ  старину,  наравнѣ  съ  другими  соковыми 
красками,  о которыхъ  я уже  имѣлъ  случай  говорить  при  об- 
зорѣ Трактата  Ѳеофила. 

Можетъ  быть,  упоминая  подробно,  изъ  всѣхъ  красокъ,  объ 
одной  только  мѣдянкѣ  и указывая  средство  ее  улучшить,  Винчи 
имѣлъ  въ  виду  излишнее  пристрастіе  нѣкоторыхъ  художниковъ 
къ  зеленымъ  тонамъ  и къ  этой  непрочной  краскѣ.  По  наблю- 
денію Мериме  (РеіпШге,  стр.  192 — 194),  блестящіе  зеленые  тона, 
которые  встрѣчаются  нерѣдко  въ  картинахъ  живописцевъ  эпохи 
Возрожденія,  происходятъ  отъ  гласировки  мѣдянкой.  Другіе, 
напр.,  Тиціанъ  и Паоло  Веронезе,  употребляли  для  гласировокъ 
и въ  полутонахъ  зеленую  землю  (Іегга  ѵегйе — веронскую  землю),  ко- 
торая, впрочемъ,  устойчивѣе  мѣдянки. 

Перейдемъ  теперь  къ  слѣдующимъ  главамъ,  о которыхъ  я 
упоминалъ  выше. 

Гл.  352.  «О  экивописи  подо  віъчпъшо  лакомъ  (Рійига  Л’еіегпа 
ѵегпісе).  Начертивъ  на  бумагѣ,  хорошо  натянутой  на  рамѣ,  ри- 
сунокъ своей  картины,  ты  прежде  наложи  хорошій,  густой  слой 
изъ  тертой  лещади  и смолы  (йі  ресе  е теііопе,  Ьеп  резіо),  потомъ 
второй  слой,  изъ  бѣлилъ  и желти  (во  французскомъ  переводѣ — 
«тасісоі»  или  «шаззісоЬ  — желтый  сурикъ,  въ  подлинникѣ  же  «^іаі- 
Іогіпб»,  чтб,  по  объясненію  Мериме,  означаетъ  неаполитанскую 
желть),  на  которой  клади  уже  соотвѣтствующія  твоей  картинѣ 
краски;  потомъ  ты  это  пролакируешь  старымъ  варенымъ  мас- 
ломъ (т.  е.  олифой),  которое  было  бы  свѣтло  и довольно  густо; 
затѣмъ,  наклей  на  картину,  съ  помощію  того  же  лака  (олифы), 
стекло  чистое  и ровное.  Но  еще  гораздо  лучше  взять  хорошо 
остекленной  земли  (ип  диа(іго  йі  Іегга  Ъеп  ѵеігіаіо)  и наложить  на 
нее  слой  бѣлилъ  и сурика,  а потомъ  рисовать  и,  покрывъ  ла- 
комъ, закрыть  хорошимъ  хрусталемъ  (і1  ѵеіго  сгізІаШпо).  Прежде 
же  этого  надо  хорошенько  высушить  картину  въ  сушильной 
печкѣ  и потомъ  покрыть  ее  лакомъ  изъ  орѣховаго  масла  и ян- 
таря (оИо  (И  посе  ей  атЪга)  или  только  изъ  одного  орѣховаго  масла, 
хорошо  очищеннаго  и сгущеннаго  на  воздухѣ» . 

Надо  думать,  что  въ  этой  главѣ  Ліонардода-Винчи  объясняетъ 
одинъ  изъ  тѣхъ  многихъ  опытовъ,  которые,  какъ  извѣстно, 
онъ  производилъ,  стараясь  достигнуть  прочности  живописи.  Къ 
числу  такихъ  опытовъ  относится  и придуманная  имъ  (см.  статью 
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Эриха  Франца  въ  Вѣсти,  изящн.  иск.  т.  IV,  стр.  131)  подготовка 
(ітргітаіига)  изъ  смолы,  мастики  и гипса,  наложенныхъ  на 
стѣну  посредствомъ  раскаленнаго  желѣза.  Подъ  этимъ  грунтомъ 
замѣтенъ  другой,  нанесенный  непосредственно  на  камень,  — 
слой  глинистаго,  смѣшаннаго  съ  масломъ  или  лакомъ,  вепдества, 
которое  впослѣдствіи  стянуло  такъ,  что  оно  отстало  отъ  грунта, 
чтб  и было  одною  изъ  причинъ  преждевременнаго  разрушенія 
его  знаменитой  «Тайной  Вечери»  *). 

Но  въ  подготовкѣ,  которую  Эрихъ  Францъ  считаетъ  изо- 
брѣтеніемъ Ліонардо  да-Винчи,  видно  только  незначительное  развѣ 
видоизмѣненіе  пріема,  общеупотребительнаго  въ  Италіи  у жи- 
вописцевъ XVI  вѣка  и,  безъ  сомнѣнія,  существовавшаго  при 
Ліонардо. 

Вазари  (Ѵііе,  Іпігобигіопе,  гл.  XXII)  говоритъ,  что  при  работѣ 
на  маслѣ  по  сухой  стѣнѣ  употребительны  два  способа.  Первый 
состоитъ  въ  томъ,  что  стѣну  промазываютъ  до  насыщенія  ки- 
пящимъ варенымъ  масломъ  (оііо  ЪоІШо  сойо  зіпо  а Іапіо  сііе  поп 
ѵо^Иа  рій  Ьеге)  **),  и когда  она  высохнетъ,  накладываютъ  на  нее  под- 
готовку (ітргітаіпга)  изъ  смѣси  скоро-сохнущихъ  красокъ  (со- 
ІОГІ  вессаііѵі),  какъ  то:  бѣлилъ  (Масса),  желти  (§іа11огіпо)  и терра-ди- 
кампана,  размазывая  эту  смѣсь  ровно  и прибивая  ее  ладонью 
руки.  На  такой  красноватой  или  коричневатой  подготовкѣ 
или  грунтѣ  потомъ  и пишутъ,  постоянно  подмѣшивая  въ  краски 
лакъ,  чтобы  потомъ  уже  не  покрывать  имъ  картину  (іепепбо 
шезсоіаіо  сопйпио  пеі  соіогі  пп  росо  сіі  ѵегпісе,  регсЬё  ІасепДо  ^ие8іо  поп 
ассасіе  роі  ѵегпісіагіа). 

Другой  способъ  состоялъ  въ  томъ,  ЧТО:  живописецъ  дѣлалъ 
изъ  мелко-истолченаго  мрамора  и кирпича  (сіі  зіиссо  ей  шагто 
е йі  шайоп  резіо  йпіззіто)  ровную  накладку  по  стѣнѣ,  промазы- 
валъ ее  льнянымъ  масломъ,  а потомъ  приготовлялъ  въ  ко- 
телкѣ смѣсь  изъ  греческой  слюлы,  мастики  и лака  (ипа  тізіига 
йе  ресе  ^геса  е тазіісо  е ѵегпісе  ^гозза)  и,  прокипятивъ  ее,  прома- 
зывалъ толстою  кистью  этимъ  составомъ  стѣну,  а затѣмъ  за- 
равнивалъ горячей  лопаткой,  которую  употребляютъ  камень- 
щики  (соп  іша  са22ііо1а  йи  пшгаге,  сЬе  зіа  саѵаіа  йаі  Іиосо).  Эта  про- 
мазка закрываетъ  поры  и образуетъ  ровный  слой  по  стѣнѣ,  а 
когда  она  высыхаетъ,  на  нее  кладутъ  грунтъ,  какъ  выше  ска- 
зано, и работаютъ  на  маслѣ,  по  обычаю. 

«Въ  теченіи  моей  долголѣтней  практики  — разсказываетъ 
далѣе  Вазари, — также  какъ  и при  работахъ  во  дворцѣ  Козимо 
Медичи,  я дѣлалъ  подготовку  подъ  штукатурку  изъ  толченаго 


*)  Ломаццо,  въ  Тетріо  Деііа  ріМига,  гл.  ХШ,  говоритъ,  что  этому  способствовала  также 
излишняя  очистка  масла  чрезъ  перегонку,  къ  которой  обыкновенно  прибѣгалъ  Ліонардо, — І1  ^иа1е 
изаѵа  аззоіідііаге  соп  і ІатЬісі. 

**)  Мериме  (Реіпі.  й,  ГЬиіІе,  Рагіз  1830,  гл.  I,  стр.  32)  говоритъ,  что  оііо  соііо  италіан- 
цевъ  похоже  на  медъ  или  на  полуяастывшій  жиръ  (§гаіззе  к йетіе  й^ёе).  Это — вареное  на  ма- 
ломъ огнѣ  орѣховое  масло,  съ  большимъ  содержаніемъ  свинцоваго  глета  (ШЬаг^е).  Предъ  упо- 
требленіемъ, его  немного  разбавляютъ  мастичнымъ  лакомъ,  и получается  родъ  помады,  которая 
свободно  размазывается  кистью  и держится  на  палитрѣ,  вмѣстѣ  съ  красками,  не  растекаясь. 
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кирпича  II  песку  (^ассіаві  Гаггіссіаіо  йі  таііоп  резіо  е йі  гепа),  давалъ 
ей  достаточно  просохнуть,  а затѣмъ  накладывалъ  второй  слой  изъ 
извести,  мелко-истолченаго  кирпича  и желѣзной  сметаны  *) 
(тайоп  резіо  зйассіаіо  Ъепе  е зсЫита  (іі  ^егго).  Эти  три  вещества,  бу- 
дучи смѣшаны  съ  яичнымъ  бѣлкомъ,  сбитымъ,  какъ  слѣдуетъ, 
и со  льнянымъ  масломъ,  даютъ  такую  плотную  штукатурку, 
что  лучше  и желать  нельзя  (іиііе  1е  іге  диезіе  созе  іпсогрогаіе  соп 
сЫага  (і’иоѵо,  Ъаііиіе  диапіо  іа.  Ъізо^по,  ей  оИо  йі  зете  йі  Ипо  &ішо  ип 
зШссо  іапіо  зеггаіо,  сЬе  поп  зі  риЬ  йезійегаг  іп  аісип  шойо  тідііоге)». 
Только  не  надо  — говоритъ  Вазари  — оставлять  накладки  (іпіо- 
пасо),  пока  она  не  высохнетъ,  потому  что  иначе  на  ней  обра- 
зуются трещины,  а слѣдуетъ  протирать  ее,  постоянно  выгла- 
живая до  совершенной  ровности.  Когда  же  она  будетъ  совсѣмъ 
суха,  на  нее  надо  навести  грунтъ,  а потомъ  можно  и писать. 

Поэтому-то  весьма  вѣроятно,  что  порча  картины  Ліонардо 
да-Винчи  зависѣла  не  столько  отъ  употребленной  имъ  подго- 
товки, сколько,  если  не  главнымъ  образомъ,  отъ  доказанной  сы- 
рости стѣны,  на  которой  картина  написана. 

Гл.  353.  «Спосойо  накладывать  краски  на  полотно.  На- 
тянувъ полотно  на  раму,  покрой  его  слегка  перчаточнымъ  клеемъ 
(соПа  йеЬоІе)  и,  когда  онъ  высохнетъ,  пиши  по  немъ,  накла- 
дывая краски  щетинными  кистями  (репеШ  йі  Моіе)  и,  въ  то  же 
время,  пока  краска  еще  свѣжа,  обозначь  тѣни,  какъ  можно 
нѣжнѣе.  Тѣлесную  краску  составь  изъ  бѣлилъ  (Масса),  лаку 
(Іасса — лаковой,  вѣроятно,  гарансовой,  розовой  краски)  и желти 
(§іа1Ипо);  тѣнь  должна  состоять  изъ  черной  (пего)  и умбры  (та- 
]огіса),  или,  если  хочешь,  изъ  небольшаго  количества  лаку  съ  черной 
Іаріз  йиго).  Слегка  набросавъ  картину,  оставь  ее  высохнуть;  потомъ, 
по  сухому,  пройди  ее  лакомъ,  распущеннымъ  въ  камедьной  водѣ, 
который  долго  бы  въ  ней  пробылъ,  потому  что  онъ  тогда  ста- 
нетъ лучше  и не  будетъ  давать  лоску,  когда  имъ  станешь  ра- 
ботать» . 

«Чтобы  сдѣлать  тѣни  еще  чернѣе,  возьми  лаку,  о которомъ 
я говорилъ,  распущеннаго  въ  камедьной  водѣ,  и этой  краской 
можно  оттѣнить  много  другихъ  красокъ,  потому  что  она  сквозна 
и будетъ  очень  хороша  для  того,  чтобы  накладывать  тѣни  на 
лазурь,  на  лакъ,  на  киноварь  и на  другія  подобныя  краски.» 

Трудно  сказать,  о какой  именно  лаковой  краскѣ  говоритъ 
здѣсь  Ліонардо.  Вѣроятно,  это — темный,  можетъ  быть,  гарансо- 
вый  лакъ;  но  нельзя  допустить,  чтобы  это  былъ  масляный  лакъ, 
потому  что  онъ  не  распускается  въ  клеевой  или  камедьной  водѣ. 
Слѣдовательно,  надо  признать,  что  здѣсь  Ліонардо  гово- 
ритъ о клеевой  живописи,  1;етрега,  отъ  которой  онъ  потомъ  уже 
перешелъ  къ  масляной  **). 


* ) ЗсЬіита  йі  і'егго,  ЕізепзсЬаит,  ЕізепгаЬт,  — минералъ,  состоящій  изъ  окиси  желѣза 
Сурокраснаго  цвѣта. 

**)  <Ога  ЪіопагоГй  циеііо  сѣе,  Іазсіаіо  Гизо  йеііа  Іетрега,  раззб  аіі’оііо»,  Ьотахго,  Тешріо 
йеііа  ріи.,  с.  XIII, 
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Этимъ  я оканчиваю  свои  выписки  изъ  Трактата  о живо- 
писи Ліонардо  да-Винчи.  Какъ  я уже  сказалъ  выше,  этотъ  Трак- 
татъ содержитъ  въ  себѣ  массу  отрывочныхъ  замѣтокъ,  набро- 
санныхъ художниковъ  въ  разное  время,  безъ  строгой  послѣдова- 
тельности, съ  безпрерывными  повтореніями  уже  сказаннаго 
прежде,  причемъ  оглавленія  статей  не  всегда  отвѣчаютъ  ихъ  со- 
держанію. Извѣстно,  что  у Винчи  на  одномъ  и томъ  же  листкѣ 
попадаются  замѣтки  объ  астрономіи,  о законахъ  звука,  объ 
инженерномъ  искуствѣ,  вмѣстѣ  съ  указаніями  на  пропорціи  че- 
ловѣческаго тѣла  и пр.  Такихъ  листковъ,  дошедшихъ  до  нашего 
времени,  насчитывается  до  пяти  тысячъ,  а потому  и нехмуд- 
рено,  что  комментаторы  сочиненій  Винчи  не  избѣжали  повторе- 
ній и озаглавливали  статьи  не  всегда  точно  и соотвѣтственно 
ихъ  содержанію. 

Однако,  даже  въ  томъ  видѣ,  въ  которомъ  мы  теперь  имѣемъ 
этотъ  Трактатъ,  онъ  можетъ  принести  учащимся  несомнѣнную 
пользу  уже  потому,  что  Винчи  указываетъ  въ  немъ  на  необхо- 
димость обширнаго,  всесторонняго  образованія  для  художниковъ, 
между  тѣмъ  какъ  оченъ  многіе  изъ  нихъ — по  крайней  мѣрѣ  у 
насъ — считаютъ  науку  и вообще  теорію  дѣломъ  второстепен- 
нымъ, стараясь  только  развить  глазъ  и руку.  Подготовленныя 
въ  такихъ  понятіяхъ,  незнакомые  съ  труднымъ  путемъ,  ведущимъ 
къ  основательному  образованію,  они,  конечно,  не  отличаются 
скромностію  и недовольствомъ  своими  произведеніяхми,  т.  е.  тѣми 
качествами,  которыя  Ліонардо  да-Винчи  ставитъ  непремѣннымъ 
условіемъ  успѣха. 

Ближайшимъ  послѣдователемъ  Ліонардо  въ  изложеніи  тео- 
ріи живописи  является  Джованни-Паоло  Ломаццо,  котораго 
иногда  называютъ  ученикомъ  Ліонардо  да-Винчи,  но  Винчи  умеръ 
въ  1519  г.,  а Ломаццо  родился  въ  1538  г.  (умеръ  въ  концѣ  XVI 
столѣтія)  и былъ  ученикомъ  Джованни-Баттисты  делла-Червы 
(Сегга),  ученика  Гауденціо  Феррари  *);  слѣдовательно,  онъ  можетъ 
быть  названъ  ученикомъ  Винчи  такъ  же,  какъ  всякій,  кто 
слѣдуетъ  наставленіямъ  этого  великаго  учителя.  Ломаццо  ро- 
дился въ  Миланѣ,  въ  почтенномъ  семействѣ  изъ  мѣстечка  Ло- 
маццо, близъ  Комо.  Дома  онъ  занимался  живописью  и поэізей, 
отличался  постоянно  пылкимъ  и плодовитымъ  воображеніемъ, 
изучалъ  исторію,  обычаи  и одежды  древнихъ  и новыхъ  наро- 
довъ, геометрію,  физику  и,  въ  особенности,  оптику. 

Окончивъ  свое  образованіе,  онъ,  по  обычаю  художниковъ 
того  времени,  путешествовалъ  по  Италіи  и,  возвратившись  до- 
мой съ  богатымъ  запасомъ  свѣдѣній,  исполнялъ  живописныя 
работы  въ  Миланѣ  и въ  то  же  время  предсѣдательствовалъ  въ 
академіи  ученыхъ  и писателей  (Асайетіа  йі  (іоШ  еі  (1і  ЪеШ  іпде^пі), 
собиравшихся  въ  Ѵаі  йі  Вге^по,  близъ  озера  Комо. 


*)  См.  Ьапгі,  Зіогіа  рШогіса;  ОгІашИ,  АЪесеДагіо  ріііогісо;  \Ѵіпске1шап,  Nеиез  Маіегіехісоп; 
В-г  НоеГег,  Ноиѵеііе  Ьіо^гарЫе  е^пёгаіе,  ей.  Б’ігшіп-Війоі,  Рагіз  1860. 
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Козимо  Медичи  призвалъ  его  во  Флоренцію  и сдѣлалъ  хра- 
нителемъ художественной  галереи,  въ  которой,  какъ  показы- 
ваетъ самъ  Ломаццо,  собрано  было  болѣе  четырехъ  тысячъ  кар- 
тинъ; это  помогло  ему  пріобрѣсти  обширныя  свѣдѣнія  о ра- 
ботахъ всѣхъ  живописцевъ  и усвоить  себѣ  критическій  взглядъ 
на  живопись,  которымъ  отличается  его  книга.  Но  на  тридцатомъ 
году  жизни  онъ  потерялъ  зрѣніе  и,  лишившись  возможности 
заниматься  живописью,  диктовалъ  окружающимъ  свои  воспо- 
минанія и замѣчанія  объ  этомъ  искуствѣ,  изъ  чего  и составился 
его  Трактатъ  и другія  сочиненія.  Долго  ли  онъ  прожилъ  послѣ 
того — неизвѣстно,  но,  какъ  думаюіъ,  онъ  умеръ  въ  концѣ  XVI 
столѣтія. 

Изъ  работъ  его  извѣстны:  фреска  въ  рефекторіи  монастыря 
8.  Магіа  йеііа  Расе,  въ  Миланѣ,  представляющая  копію  съ  Тай- 
ной Вечери  Л.  Винчи;  фреска  въ  рефекторіи  августиніанъ  въ 
Пьяченцѣ,  извѣстная  подъ  названіемъ:  ап  Сопѵйо  (іі  ша^го  (Постный 
столъ);  въ  бывшемъ  Латеранскомъ  монастырѣ,  а нынѣ  музы- 
кальной консерваторіи  въ  Миланѣ,  находится  его  «Приношеніе 
Мельхиседека»  (ГОйеііа  (Іі  Ме1сЬІ8е(іесЬ),  а въ  приходской  церкви 
8.  Магіа  (іе’  8егѵі,  въ  Миланѣ,  «Христосъ  въ  масличномъ  саду» 
і^С1ігІ8Іо  пеіГОИѵеііо)  и,  тоже  въ  Миланѣ,  въ  ц.  св.  Марка:  «Божія 
Матерь  съ  Младенцемъ-Іисусомъ,  подающимъ  ключи  св.  Петру». 
О другихъ  картинахъ  Ломаццо  мы  узнаемъ  только  изъ  его  сти- 
ховъ, названныхъ  имъ  «^гоІІевсЬі» . 

Но  не  только  какъ  живописецъ,  поэтъ  и художественный 
критикъ,  а также  и по  своимъ  душевнымъ  качествамъ  и отлич- 
нымъ способностямъ,  Ломаццо  пользовался  общимъ  уваженіемъ 
II  возбуждалъ  удивленіе  своихъ  современниковъ. 

Лучшіе  поэты  его  времени:  Бернардо  Райнальди,  Висконти, 
Бальдини,  Альбани  и др.,  прославлялй  его  въ  своихъ  стихахъ,  а 
Сигизмондъ  Фоліани  написалъ  въ  честь  его  даже  цѣлую  латин- 
скую поэму. 

Изъ  сочиненій  Ломаццо  по  живописи,  извѣстны  слѣдующія: 

1)  Трактатъ  о живописи,  который  мы  теперь  разсматриваемъ. 

2)  Меа  (іеі  іетріо  (іеііа  ріШіга.  Мііапо  1584,  1590  г.  іп  4.  Во- 
1о§па.  1785,  іп  4.  Здѣсь  содержатся  объясненія  и дополненія 
къ  этому  Трактату. 

3)  Беііа  Іогша  <1е11е  шизе,  саѵаіа  (іа^іі  апіісЪі  аиіогі  §гесі  е Іаііпі. 
Мііапо  1591,  іп  4“. 

Кромѣ  того,  онъ  оставилъ  свою  біографію,  написанную 
бѣлыми  стихами:  4)  Ѵііа  йі  Іпі  8Іе88о,  зегійа  іп  ѵегзі  зсіоНі,  и разныя 
другія  стихотворенія. 

Трактатъ  Ломаццо  о живописи:  Тгайаіо  (іеіі’агіе  (іеііа  рійига, 
зейе  ИЪгі  (7  книгъ),  содержащій  въ  себѣ  всю  (іпйа)  исторію  и прак- 
тику живописи,  изданъ  въ  Миланѣ  въ  1584  г.  іп  4®,  напечатанъ 
также  въ  Художественной  Библіотекѣ  (ВіЫіоІеса  Агйзііса),  въ  Римѣ,  въ 
1844  г.,  по  миланскому  изданію,  и,  кромѣ  того,  появлялся  въ 
переводахъ. 
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Первая  книга  этого  Трактата  состоитъ  изъ  32  главъ,  въ  ко- 
торыхъ говорится  о размѣрахъ  тѣла  человѣка,  тѣла  лошади  и 
разныхъ  архитектурныхъ  частей.  Въ  особенности  подробно  объ- 
ясняетъ Ломаццо  размѣры  взрослаго  человѣка,  въ  10,  въ  8 и въ 
7 лицъ  (Іассіе  или  Іезіе);  размѣры  женскаго  тѣла,  тоже  въ  10,  9 
и 7 лицъ,  и тѣла  ребенка  въ  6,  5 и 4 лица,  а далѣе,  въ  кн.  б, 
гл.  3,  замѣчаетъ,  что  размѣръ  человѣческаго  тѣла  въ  десять 
лицъ  красивѣе  всѣхъ  другихъ  (Іа  ргорог2Іопе  йеі  согро  ѣішапо  йі 
(ііесі  &ссіе  ё Іа  рііі  ЪеІІа  йі  ІиШ):  такою  дѣлали  древніе  фигуру 
юношей» . 

Вслѣдъ  за  объясненіемъ  размѣровъ  тѣла  человѣка,  Ломаццо 
переходитъ  къ  объясненію  членовъ  лошади  и ихъ  размѣровъ, 
а наконецъ  разсматриваетъ  пропорціи  архитектурныхъ  орденовъ, 
кораблей  и пр.,  причемъ,  какъ  на  руководства,  которыми  онъ 
пользовался,  указываетъ  на  труды  Ліонардо  да-Винчи,  Браман- 
тино  *),  Винченцо  Фоппы  **),  Бернардо  Дзенале  ***),  Альбрехта 
Дюрера  и др. 

Вторая  книга,  въ  23  главахъ,  трактуетъ  о движеніяхъ,  какъ  о 
выраженіи  аффектовъ  души,  которые  проявляются  въ  чертахъ 
лица  и въ  страстяхъ,  соотвѣтственно  характеру  человѣка.  Въ 
этой  же  книгѣ  послѣднія  пять  главъ  объясняютъ  движенія  ло- 
шади и животныхъ,  а въ  заключеніе  говорится  о движеніи, 
наблюдаемомъ  въ  волосахъ  человѣка,  въ  одеждахъ  и въ  деревьяхъ. 

Третья  книга  (19  главъ)  посвящена  краскамъ,  по  отноше- 
нію ихъ  къ  химіи  (зіс),  ихъ  соединенію  другъ  съ  другомъ  и,  за- 
тѣмъ, символическому  и историческому  значенію  красокъ  или, 
точнѣе,  ихъ  цвѣта. 

Четвертая  книга  (25  главъ)  трактуетъ  о свѣтѣ,  его  лучахъ, 
падающихъ  и отраженныхъ,  а также  объ  изображеніи  въ  живо- 
писи свѣта  и тѣней,  съ  подробнымъ  объясненіемъ  воздушной 
перспективы. 

Пятая  книга  (24  главы)  о линейной  перспективѣ,  о точ- 
кахъ, линіяхъ,  лучахъ  зрѣнія,  устройствѣ  глаза,  объ  отдаленіи, 
о положеніи  глаза  и предмета  въ  отношеніи  горизонта  (апоШса, 
оШса  и саІоШса),  а въ  трехъ  послѣднихъ  главахъ  излагаются  три 
способа,  указываемые  Брамантино  относительно  соблюденія  пер- 
спективы, изъ  которыхъ  первый  — начертательный  способъ, 
посредствомъ  точекъ,  линій  и пр.;  второй — наглядный,  руко- 


*)  Бартоломео  Суарди,  прозванный  Брамантино,  любимый  ученикъ  Браманте,  жившій  въ  на- 
чалѣ XVI  вѣка,  составилъ  правила  перспективы,  которыя  Ломаццо  включилъ  въ  пятую  книгу 
своего  Трактата.  Кромѣ  того,  встрѣчается  еще  Брамантино  (А^озііпо  Да-),  миланскій  живописецъ, 
ученикъ  Бартоломео  Суарди;  но  это,  кажется,  тотъ  же,  что  и „А^озііпо  Деііе  РгозреЧіѵе",  ко- 
торый процвѣталъ  въ  Болоньи  въ  1525  г.  Онъ  отличался  въ  оптикѣ  и въ  томъ  родѣ  перспек- 
тивы, который  италіанцы  зовутъ  „1е  зоНо  іп  8й“,  т.  е.,  какъ  представляется  видимое  снизу 
вверхъ,  и оставилъ  въ  этомъ  родѣ  работу  въ  ц.  Деі  Сагтіпе,  въ  Миланѣ  (Ломаццо.  ІДеа  Д.  I. ). 

**)  Винченцо  Фоппа,  изъ  Брешіи,  род.  въ  140^),  ум.  въ  1492  г.  Ломаццо,  кн.  5,  гл.  XXI, 
называетъ  его  ученѣйшимъ  перспективистомъ  и ставитъ  на  ряду  съ  Винчи,  Дж.  Беллини  и 
Мантеньей. 

***)  Бернардо  Дзенале  (В.  Да  Тгеѵі^ііо)  жилъ  во  2-й  половинѣ  XV  в.,  ум.  въ  1526  г.,  уче- 
никъ Чиверкіо  (СіѵегсЬіо),  былъ  другомъ  Винчи,  который  сравнивалъ  его  сь  Мантеньей.  Дзенале 
написалъ  трактатъ  о перспективѣ,  появившійся  въ  1524  г. 
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водствующійся  ТОЛЬКО  впечатлѣніями  природы,  и третій,  соединя- 
ющій въ  себѣ  тотъ  и другой,  состоитъ  въ  очерчиваніи,  при  по- 
мощи рѣшетки  или  кисеи  (^гаіісоіа,  ѵеіо),  предмета,  на  который 
смотрятъ  сквозь  эту  рѣшетку.  Этотъ  послѣдній  способъ  былъ, 
какъ  видно,  въ  большомъ  употребленіи  у средневѣковыхъ  жи- 
вописцевъ. О немъ  говоритъ  Альберти  (Ое  рійига,  кн.  II),  назы- 
вая рѣшетку  также  іпіегзе^агіопе  (іпіегзесаііопе,  т.  е.  пересѣченіе 
лучей  зрѣнія)  и считая  себя  изобрѣтателемъ  этого  приспособ- 
ленія (сіуиз  е§о  изит  пшіс  ргітит  айіпѵепі),  что  подтверждаетъ  также 
Вазари  (Ѵѣе,  IV,  стр.  56.  Іпіг.,  гл.  15).  Арменини  (кн.  II,  гл.  4 и 5)  со- 
вѣтуетъ употреблять  ее  при  изображеніи  раккурсовъ.  М.-А. 
Біондо  также  очень  подробно  объясняетъ  употребленіе  этого 
аппарата,  называя  его  «іашта»  (Тгаі.  йе  іюЪіИзз.  рііі.,  гл.  6). 

Шестая  книга  (66  главъ) — о композиціи  и практикѣ  въ  жи- 
вописи. Припомнивъ  многое  изъ  преждесказаннаго  о движе- 
ніяхъ, свѣтѣ,  колоритѣ  и пр.,  Ломаццо  подробно  излагаетъ,  какъ 
изображать  разные  сюжеты;  сраженія,  кораблекрушенія,  тріумфы, 
гротесковыя  сцены,  орнаменты,  эпитафіи,  гирлянды,  костюмы 
народовъ,  какъ  расписывать  разныя  зданія  и т.  д. 

Седьмая  книга — безъ  означенія  главъ — касается  частностей 
композиціи  историческихъ  и миѳологическихъ  картинъ.  Книга 
эта  названа:  «ВеіГ  ізіогіа  йі  рШига» . Въ  ней  Ломаццо  говоритъ  объ 
изображеніи  лицъ  св.  Троицы,  небеснаго  чиноначалія  и воин- 
ства и блаженныхъ  душъ  (апіте  Ъеаіе),  затѣмъ — объ  изображеніи 
божествъ  языческихъ,  героевъ,  философовъ  и т.  д.,  а въ  заклю- 
ченіе— объ  изображеніи  Плутона,  Прозерпины,  трехъ  адскихъ 
судей,  трехъ  паркъ  и трехъ  фурій.  Приэтомъ  онъ  сообщаетъ 
массу  любопытныхъ  свѣдѣній  по  исторіи,  вѣрованіямъ  и домаш- 
нему быту  разныхъ  народовъ,  а также  относительно  характера 
и наружности  лицъ,  о которыхъ  онъ  упоминаетъ,  такъ  что, 
помимо  интереса  другихъ  частей  его  сочиненія,  эта  глава  уже 
сама  по  себѣ  можетъ  служить  превосходнымъ  сборникомъ  необхо- 
димыхъ для  художника  фактическихъ  данныхъ,  что  подтверж- 
даютъ и встрѣчаемые  въ  печати  отзывы  о Трактатѣ  Ломаццо, 
въ  особенности  же  мнѣніе,  высказанное  о немъ  италіанскимъ 
археологомъ,  іезуитомъ  Луиджи  Ланци  (1732 — 1810),  авторомъ 
«81огіа  ріііогіса  (З’ііаііа  йаі  гізог^ітепіо  йеИе  Ъеііе  аііі  йп  ргеззо  а1  йпе 
йеі  XVIII  зесоіо»,  Ваззапо  1795  г.,  4 изд.  1815  г.,  (переведено  на 
нѣмецкій  языкъ  А.  Вагнеромъ,  съ  прим.  Квандта,  3 т.  Лейпцигъ 
1830  — 1833  г.,  и на  французскій  Арманомъ  Дьедё,  Парижъ 
1824  г.). 

«У  Ломаццо  — говоритъ  Ланци  — превосходно  объяснена 
теорія,  сообщены  историческія  свѣдѣнія  высокой  важности,  ос- 
новательно разсмотрѣна  практика  лучшихъ  художниковъ,  видна 
большая  начитанность  въ  миѳологіи  и исторіи,  относительно 
костюмовъ,  манеры  одѣваться  и пр.»  «Трактатъ  Ломаццо — при- 
бавляетъ онъ — принесетъ  пользу  опытнымъ  художникамъ,  но 
еще  болѣе  ихъ  ученикамъ,  потому  что  это  сочиненіе  обогатитъ 
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умъ  юношей  мыслями  объ  изображеніи  живописью  каждаго  пред- 
мета, ВДОХНОВИТЪ  ихъ  и научитъ  знать,  что  должно». 

«Ломаццо  — читаемъ  мы  въ  Віо^гайа  шііѵегзаіе  — сосредото- 
чилъ въ  своемъ  умѣ  всѣ  знанія,  которыя  онъ  пріобрѣлъ,  изучая 
исторію  и науки,  относящіяся  къ  его  искуству.  Сравнивая  и 
обсуждая,  на  ряду  съ  ними,  произведенія  всѣхъ  живописцевъ, 
онъ  составилъ  Трактатъ,  наиболѣе  полный  и наиболѣе  замѣча- 
тельный изъ  всѣхъ,  какіе  явились  до  нынѣшняго  дня».  Далѣе 
пояснено,  что  у Ломаццо  упомянуто  415  именъ  художниковъ, 
частью  современныхъ  ему,  частью  еще  памятныхъ  въ  его  время. 

Однако,  чтобы  облегчить  трудъ  желающимъ  составить  себѣ 
собственное  понятіе  о томъ;  какое  значеніе  для  изучающихъ 
технику  старинной  живописи  можетъ  имѣть  это,  во  всякомъ 
случаѣ,  замѣчательное  средневѣковое  руководство,  я представляю 
разборъ  и по  возможности  близкій  переводъ  почти  всей  его  треть- 
ей книги,  которую  избираю  потому  въ  особенности,  что  она 
болѣе  другихъ  частей  этого  сочиненія  отвѣчаетъ  предположенной 
мною  цѣли:  разсмотрѣть  технику  старинныхъ  живописцевъ  по 
дошедшимъ  до  насъ  письменнымъ  памятникамъ. 

Объяснивъ,  въ  1 гл.  III  книги,  значеніе  колорита  въ  живо- 
писи и приведя  въ  примѣръ  произведенія  древнихъ:  Парразія, 
Зевксиса,  Апеллеса,  а изъ  новыхъ:  Бальтазара  Сіенскаго  *),  Ан- 
дрея Мантеньи  **),  Брамантино  ***),  пейзажиста  Бернаццано  ’***) 
и Цезаря  да-Сесто*****),  которые  такъ  хорошо  умѣли  владѣть  крас- 
ками, что  обманывали  не  только  птицъ  и звѣрей,  но  и людей, 
притомъ  даже  такихъ  художниковъ,  какъ  Тиціанъ,  который  былъ 
введенъ  въ  заблужденіе  написанной  въ  Римѣ,  въ  Трастевере, 
картиной  Бальтазара  Сіенскаго, — Ломаццо  переходитъ  къ  опре- 
дѣленію объема,  которымъ  онъ  намѣренъ  ограничиться  при 
изложеніи  своего  ученія  о краскахъ,  какъ  о матеріалѣ  для  жи- 
вописи. 

«Въ  этомъ  Трактатѣ  — говоритъ  онъ — я не  буду  подробно 
распространяться  обо  всѣхъ  краскахъ  (поп  ті  зіепйегб  а Шг  тіпіі- 
Іатепіе  йі  Міі  і соіогі),  но  скажу  только  о главныхъ,  потому  что, 
если  говорить  въ  общихъ  выраженіяхъ,  то  выйдетъ  путаница 
(сопйізіопе),  если  же  вдаваться  въ  частности,  то  онѣ  еще  не 
опредѣлены  (аясо  соза  іпйпііа).  При  обзорѣ  главныхъ  красокъ,  я 
коснусь  впечатлѣній,  которыя  онѣ  производятъ  (ейеШ  Іого)  и ихъ 
соединеній,  наиболѣе  достойныхъ  замѣчанія;  но,  чтобы  не  вышло 


*)  Бальтазаръ  Перуцци,  прозванный,  по  мѣсту  рожденія  (въ  1481  г.),  Сіенскимъ,  живо- 
писецъ, архитекторъ  и писатель;  ум.  въ  Римѣ,  въ  1536  г,,  какъ  думаютъ,  отравленный  за- 
вистниками. 

**)  Андреа  Мантенья,  ученикъ  Скварчоне,  род.  въ  Падуѣ,  въ  1431  г.,  ум,  въ  1506  г.,  лшво- 
писецъ  и граверъ,  учитель  Корреджо  и Раиболини. 

***)  О Брамантино  было  уже  сказано  выше,  въ  примѣч.  на  стр.  253. 

*■***)  Чезаре  Бернаццано,  кромѣ  пейзажей,  хорошо  писалъ  животныхъ,  плоды,  цвѣты  и 
проч.,  былъ  ученикомъ  Л.  Винчи  и отличался  старательною,  но  сухою  манерою;  онъ  процвѣталъ 
около  1536  г.  Фигуры  въ  его  пейзажахъ  исполнялъ  Ц.  да-Сесто. 

*****)  Цезарь  да-Сесто,  историческій  живописецъ,  одинъ  изъ  лучшихъ  учениковъ  Л.  Винчи, 
род.  въ  1460  г.,  ум.  1524  г.  (Винкельманъ,  Nеисз  Маіег-Ьехісоп). 
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ошибокъ,  тѣмъ  болѣе  возможныхъ,  что  многаго  нельзя  и объяс- 
нить, я не  буду  говорить  о томъ,  гдѣ  родина  каждой  натуральной 
краски,  и изъ  какихъ  веществъ  дѣлаются  краски  искуственныя. 
Приэтомъ,  такъ  какъ  онѣ  не  могутъ  быть  одинаковы  относи- 
тельно количества  входящей  въ  нихъ  смѣси,  кромѣ  уже  того, 
что  число  самыхъ  смѣшеній  можетъ  быть  безконечно,  — я 
упомяну  только  о нѣкоторыхъ  главныхъ,  примѣру  которыхъ 
другіе  слѣдуютъ  (соп  езетріо  (1і  диеііе  1’аііге  зі  ге^^опо)». 

«Не  могу  также  не  замѣтить,  что  эта  часть  живописи  (т.  е. 
ученіе  о краскахъ),  сама  по  себѣ,  безъ  помощи  другихъ,  не  дѣй- 
ствительна. Ибо  тогда  только,  когда  мы  соединимъ  все  (т.  е. 
сказанное  въ  Трактатѣ)  вмѣстѣ,  мы  произведемъ  удивительныя 
вещи,  покажемъ  всю  силу  рисунка,  превосходно  выразимъ  зрѣ- 
лую художественную  мысль;  не  будетъ  тогда  неопредѣленности 
и пестроты  красокъ,  которая  обыкновенно  замѣчается  въ  рабо- 
тахъ бездарныхъ  (деі  йоШ)  и мало-знающихъ  живописцевъ». 

«Семь  видовъ  или  сортовъ  (зресіе  оѵѵего  тапіеге)  красокъ — го- 
воритъ далѣе  Ломаццо;  двѣ  крайнія — какъ-бы  отцы  (соте  раігі) 
всѣхъ  прочихъ,  и пять  среднихъ.  Крайнія  суть:  черная  (пего)  и 
бѣлая  (Ъіапсо),  а пять  среднихъ:  блѣдная  (раІЫо),  красная  (гоззо), 
пурпуровая  (ригригео),  желтая  (^аііо)  и зеленая  (ѵегде).  Что  ка- 
сается до  происхожденія  и родства  красокъ  (огі^е  е ^епегагіопе),  то 
холодъ  (Іа  М^Иііа)  есть  мать  бѣлизны  (ЪіапсЬегга)  и производитъ 
ее  при  помощи  сильнаго  свѣта  (тоШіи(ііпе  йеі  Іите).  Жаръ  есть 
отецъ  чернаго  цвѣта,  который  родится  отъ  небольшаго  свѣта 
('роса  ^иап^і1а  (іеі  Іите)  и большаго  жара  (тоііа  саИегга).  Красный 
цвѣтъ  происходитъ  отъ  смѣшенія  бѣлаго  и чернаго  ((іаііа  тезсо- 
1ап2а  йеі  Ъіапсо  е (іеі  пего).  Блѣдный  (раИісіо)  или  фіолетовый  (ѵіо- 
Іасео)  цвѣта  — изъ  большаго  количества  бѣлаго  и небольшаго 
краснаго  (тоііо  Ъіапсо  е росо  гоззо).  Въ  желтомъ  или  шафранномъ 
(сгосео  сіоё  ^іаііо)  много  краснаго  и мало  бѣлаго  (тоііо  гоззо  е росо 
Ъіапсо).  Въ  пурпуровомъ  много  краснаго  и мало  чернаго  (тоііо 
ГОЗЗО  е росо  пего),  а въ  зеленомъ  немного  чернаго  и много  краснаго 
(росо  пего  е тоііо  гоззо)» . 

«Этого — заключаетъ  Ломаццо  3-ью  главу — будетъ  достаточно 
относительно  основанія  (іопсіатепіо)  и происхожденія  красокъ; 
перейду  теперь  къ  ихъ  веществу  (Іого  таіегіа)». 

Но  стараясь,  такимъ  образомъ,  развить  свои  основныя  поло- 
женія о происхожденіи  цвѣта  красокъ,  Ломаццо  пожертвовалъ 
ясностію  и точностію  въ  пользу  излишней  систематизаціи,  ко- 
торая нерѣдко  замѣчается  и въ  другихъ  мѣстахъ  его  Трактата, 
причемъ  совершенно  непонятно,  почему  онъ  не  говоритъ,  въ 
числѣ  главныхъ  красокъ,  о синемъ  цвѣтѣ  и,  если  онъ  разумѣетъ 
его  подъ  блѣднымъ  (раІМо)  или  фіолетовымъ  (ѵіоіасео),  имѣющими 
въ  основаніи  синеватый  тонъ,  то  объяснить  образованіе  его 
изъ  бѣлаго  и краснаго,  кажется,  невозможно.  Далѣе,  проис- 
хожденіе пурпуроваго  цвѣта  изъ  смѣси  краснаго  и чернаго,  а 
зеленаго  изъ  чернаго  и краснаго,  т.  е.  изъ  одного  и того 
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же,  можетъ  быть  признано  развѣ  только  за  ошибку  въ  ру- 
кописи *). 

Философія  Аристотеля  имѣла,  какъ  извѣстно,  преобладаю- 
щее вліяніе  на  средневѣковыхъ  мыслителей.  Точно  таюке  и Ло- 
маццо  руководствовался  ею  въ  своихъ  основныхъ  положеніяхъ 
о способахъ  познаванія  видимаго  міра  (кн.  5,  гл.  I и 4,  «О  про- 
исхожденіи свѣта  II  пр».),  въ  чемъ  онъ  и сознается,  говоря:  «Е 
сріезіа  сіойгіпа  йійа,  сііе  іо  1іо  гассоѣо  веі  ргезепіе  сарѣоіо  (гл.  3,  кн.  4, 
«сііе  сона  8Іа  кшіе» ) ё саѵаіа  Іа  ша^діог  рагіе  сі’АгізІоіеІе»  , т.  е.  что  «все 
это  ученіе  о свѣтѣ,  которое  онъ  собралъ  въ  этой  главѣ,  взято, 
большею  частью,  изъ  Аристотеля». 

Въ  гл.  И,  кн.  3,  «О  свѣтовыхъ  эффектахъ  красокъ»  (Бе^И 
еШй  сііе  саизапо  і соіогі),  и въ  гл.  3,  кн.  3,  «О  происхожденіи  кра- 
сокъ» (СЬе  соза  зіа  соіоге),  онъ  опять  повторяетъ:  соте  сіісе  Агізіоіеіе, 
или:  зесопсіо  Іа  сіоШ’іпа  сіі  Агізіоіеіе» . 

Но  противъ  такого  безпрекословнаго  подчиненія  философ- 
скимъ взглядамъ  на  предметы,  касавшіеся  изящныхъ  искуствъ, 
мы  встрѣчаемъ,  уже  почти  за  сто  лѣтъ  до  появленія  разсматри- 
ваемой нами  книги  Ломаццо,  протестъ  со  стороны  названнаго 
мною  выше  замѣчательнаго  теоретика  по  живописи  и по  архи- 
тектурѣ, Л. -Б.  Альберти.  Не  отрѣшаясь  еще  вполнѣ  отъ  нѣко- 
торыхъ господствовавшихъ  въ  его  время  философскихъ  воззрѣ- 
ній, онъ  старался,  однако,  излагать  свои  мысли  просто  и по- 
нятно II  избѣгалъ  натянутыхъ  выводовъ  и излишнихъ  подроб- 
ностей. 

«Оставимъ  — говоритъ  онъ  — споръ  философовъ  о началѣ 
происхожденія  красокъ,  ибо  что  выиграетъ  живописецъ  отъ 
того,  что  онъ  узнаетъ,  какимъ  образомъ  изъ  смѣшенія  плотнаго 
и рѣдкаго,  горячаго  и сухаго,  или  холоднаго  и влажнаго,  возни- 
каетъ краска?  (Nат  диііі  ]ііѵаі  рісіогет  поѵіззе  диопат  расіо  ех  гагі 
(Іепзі,  аік  ех  саіісіі  еі  зіссі,  ігі^ійі  }1итіс^і^ие  регтізІіопіЪиз  соіог  ехіеі?) 
Я не  отвергаю,  однако  же,  тѣхъ  мыслителей,  которые,  разсуж- 
дая о краскахъ,  принимаютъ  семь  видовъ  ихъ,  считая  бѣлую 
и черную  за  двѣ  крайнія...  Для  живописца  достаточно,  только 
знать,  какія  существуютъ  краски,  и какъ  ими  пользоваться  въ 
живописи  (рісіогет  запе  поѵіззе  заі  езі,  диі  зіпі  соіогез  еі  ^шЬиз  іп 
рісШга  гаосИз  іізйет  ніепсіпт  зк).  Впрочемъ,  я никакъ  ие  желалъ 
бы  заслужить  порицаніе  людей  опытныхъ,  которые,  слѣдуя 
философамъ,  утверждаютъ,  что  въ  природѣ  существуютъ  только 
двѣ  цѣльныя  (іпіе§гі)  краски,  бѣлая  и черная,  а остальныя  всѣ 
возникаютъ  изъ  смѣшенія  этихъ  двухъ»  (Базельское  изд.  1540  г., 
стр.  19,  20).  Далѣе  онъ  говоритъ:  «Примѣсь  бѣлилъ  не  измѣ- 
няетъ рода  красокъ,  но  производитъ  виды;  то  же  можно  сказать 
и о черной.  Отсюда  ясно,  что  бѣлая  и черная  не  составляютъ 
собственно  красокъ,  а служатъ  только  для  ихъ  усиленія  (аііега- 

*)  Уже  Ыеримё  замѣтилъ  несостоятельность  этой  теоріи  Ломаццо.  <Се  ^и’і1а^оиіе  виг  Іа 
§ёпсга1іоп  Дез  соніеигз  езі  ІоиЬй-ГаіІ  аЬзиіч1е> — говоритъ  онъ  въ  своей  книгѣ:  Реіпіиге  й 1’ІшПе, 
стр.  270. 
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П,  я.  АГГЕЕВА, 


ііопе),  потому  что  у живописца  нѣтъ  другаго  средства,  кромѣ 
бѣлилъ,  для  того,  чтобы  изобразить  полный  блескъ  свѣта,  и 
только  черная  краска  служитъ  для  изображенія  темноты.  При- 
бавлю, однако,  что  никогда  не  встрѣчается  совершенно  чистой 
бѣлой  или  черной,  но  всегда  въ  нихъ  есть  примѣсь  какой-ни- 
будь изъ  названныхъ  четырехъ  красокъ,  т.  е.  красной,  голубой, 
зеленой  и коричневой  или  пепельной,  которыя  соотвѣтствуютъ 
цвѣту  четырехъ  стихій:  огня,  воздуха,  воды  и земли». 

Все  это  показываетъ  намъ,  насколько  просвѣгценный  взглядъ 
Альберти  на  искуство  былъ  выше  взгляда  Ломаццо,  который, 
судя  по  14  гл.  б КН.  его  Трактата,  зналъ  о книгѣ  Альберти; 
но  она,  какъ  видно,  имѣла  на  него  мало  вліянія,  между  тѣмъ 
какъ  въ  то  же  время  идеи  Альберти  замѣтно  отразились  на 
Арменини  и,  по  мнѣнію  нѣкоторыхъ  изслѣдователей,  встрѣ- 
тили сочувствіе  даже  въ  Ліонардо  да-Винчи,  такъ  что  гл.  5,  И, 
12,  19,  24,  97,  121  и др.  его  Трактата  признаются  прямо  заим- 
ствованными у Альберти  (см.  Альберти,  переводъ  и прим.  Яни- 
чека  въ  ^ие11еп8сЬ^ійеп  Гйг  шкі  Кипзйесіі.,  т.  XI.  Вѣна  1877). 

Но,  допустивъ,  что  это  сходство  могло  зависѣть  также  отъ 
случайнаго  совпаденія  мыслей  двухъ  писателей,  нельзя  не  при- 
знать, что  ученіе  Л.  да-Винчи  о воздушной  перспективѣ,  въ 
которомъ  онъ  касается  и происхожденія  цвѣтовъ,  гораздо  пол- 
нѣе и точнѣе  объясненій  Альберти,  а тѣмъ  болѣе  Арменини  и 
Ломаццо,  и ближе  къ  новѣйшей  теоріи  (Гёте,  «ГагЪепІеІіге» , въ 
собраніи  его  сочиненій),  которая,  принимая  за  основаніе  обра- 
зованія цвѣтовъ  свѣтъ  и темноту,  ставитъ  приэтомъ  однимъ 
изъ  главныхъ  условій  плотность  или  прозрачность  среды,  нахо- 
дящейся между  нашимъ  глазомъ  и наблюдаемымъ  предметомъ. 

Переходя  къ  IV  главѣ,  въ  которой  Ломаццо  обѣщаетъ  объ- 
яснить, изъ  какихъ  веществъ  извлекаются  краски  (^^1а1і  8Іапо  1е 
таіегіе,  пеііе  диаіі  зі  Ігоѵапо  і соіогі),  мы  находимъ  и здѣсь  много 
неполноты  и неясности,  такъ  что  является  необходимость  въ 
примѣчаніяхъ,  которыя  нерѣдко  могутъ  только  приблизительно 
служить  разъясненіемъ  текста  разсматриваемаго  нами  Трактата. 

«Кромѣ  красильныхъ  веществъ,  обыкновенно  употребляе- 
мыхъ (т.  е.  въ  живописи),  есть  еще  много  другихъ,  которыя 
имѣютъ  частное  употребленіе  (рагіісиіагі  соіогі,  т.  е.,  вѣроятно, 
краски  въ  особыхъ  производствахъ).  Главныя  вещества,  изъ  кото- 
рыхъ дѣлается  бѣлая  краска,  суть:  гипсъ  (^еззо  или  геззо,  у вене- 
ціанцевъ; см.  Біондо.  гл.  24),  углекислый  свинецъ  (Масса,  сегизза), 
бѣлила  (іі  Мапсо)  *)  и тертый  мраморъ  **);  но  кромѣ  того  есть  еще 
другое  вещество,  которое,  во  фрескѣ,  заставляетъ  краски  оста- 
ваться такими,  каковы  онѣ  бываютъ  при  самомъ  письмѣ  по  еще 
сырой  штукатуркѣ;  это — одно  изъ  рѣдкихъ  изобрѣтеній  въ  ху- 


*)  Или  Ьіапсо  зессо — известковыя,  которыя  Ченнино-Ченнини  называетъ  «Ыапсо  зап^іо- 
ѵаппі»,  см.  въ  сВѣстникѣ  из.  иск.»,  1889  г.,  Лі'  2,  мою  статью  о Трактатѣ  Ченнини. 

**)  Поццо,  въ  своей  « Регзресііѵа  рісіогшп»,  говоритъ  о бѣлой  изъ  лигурійскаго  мрамора, 
аІЬит  ех  шагтоге  Ьі(;из1ісо. 
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дожественной  практикѣ  и состоитъ  въ  томъ,  что  измельчаютъ 
яичную  скорлупу  (^изсіо  сіеііе  иоѵа  *)  и съ  нею  смѣшиваютъ  всѣ 
краски,  въ  большемъ  или  меньшемъ  количествѣ,  поскольку 
нужно,  и эта  бѣлая,  которая  не  можетъ  измѣняться  (поп  зі  риб 
зйогаге,  т.  е.  выцвѣтать),  будучи  мелко  истерта,  очень  хороша  для 
раскрашиванія  тѣла  во  фресковой  живописи.  Желтыя  краски 
суть  слѣдующія:  фландрская  и нѣмецкая  пережженая  желть 
(І1  ^іаііогіпо  Ш ^огпасе  йі  Мапйга  е йі  АИета^па  **),  темный  оппер- 
ментъ  (огрітепіо  озсиго)  и охра  (Госгіа).  Синія  краски  (І1  іигсЫпо  *** ****)) 
состоятъ  изъ  лазурей  (аггигі),  ультрамарина  (оіігатагіпо),  онгаро 
(оп^аго  II  другихъ,  а также  изъ  смальтъ,  въ  числѣ  которыхъ 
фландрская  лучше  всѣхъ  другихъ.  Къ  зеленымъ  относятся:  зеленая 
лазурь  (ѵегйі  аггигі),  мѣдянка  (і1  ѵегйегаше),  вердетто  (ѵегйейо,  зе- 
леноватая), которая  зовется  «святою»  (^іаііо  запіо)  и вдается  въ 
желтый  тонъ  (Ііга  а1  §іа11о  *****)  терра-верде  (Іеіта  ѵеиіе,  зеленая 
земля  ******)  и зеленая  барильдо  (ѵегйе  йі  Ьагіійо  "‘*****'‘).  Темная  (тоПего 
о раопагго,  т.  е.  съ  фіолетовымъ,  пурпурнымъ  тономъ)  изъ  желѣ- 
за и изъ  соли  ********)^  также  жженый  купоросъ 

небеснаго  цвѣта  краска  (І1  сііезіго)  и темное  индиго  (Гіпйасо 
озсиго).  Красный  цвѣтъ  даютъ  двѣ  киновари:  одна  — рудни- 
ковая, другая  — искуственная,  и красная  земля,  называемая 
маіоликой  (Іеіта  гозза,  йейа  та] оИса  Красно-кровяной  цвѣтъ 

(гоззо  зап^иіпео)  даютъ  лаки,  и оранжевый  получается  сурикомъ 

*)  АІЬит  ех  оѵогшп  риІатіпіЬнз — у Поццо. 

**)  Мериме  (Реіпі.  к ГЬиіІе,  стр.  110)  говоритъ,  что  это — неаполитанская  желть;  но,  ка- 
жется, съ  достовѣрностію  можно  думать,  что  такъ  же  назывался  и желтый  сурикъ — таззісоі,  1и- 
Іеоішп  ЬеІ^ісшп,  ГІапйгізсЬ  деІЬ  (Поццо,  о фрескѣ).  Подъ  названіемъ  неаполитанской  желти 
употреблялась  и смѣсь  изъ  земляной  желтой  краски,  Іегга  гаіа  или  ^іаПа,  и сока  резеды,  ге- 
зесіа  Ініеоіа,  который  шелъ  также  на  выдѣлку  §іа11о  запіо  (См.  прим,  къ  гл.  24.  Тракт.  Біондо, 
въ  ^ие11епзсЬг.,  т.  V),  о которой  будетъ  сказано  далѣе. 

***)  II  СОІОГ  агаЬісо,  йеМо  іигсЬіпо  (См.  Пери,  ВеІГагІе  ѵеігагіа,  иЫерпме,  Реіпіиге  й ГЬиіІе, 
стр.  173);  но  у Пери  опредѣленно  сказано,  что  эта  краска— мѣднаго  происхожденія,  въ  родѣ  древне- 
египетской голубой,  какъ  думаетъ  Мериме.  Нѣкоторые  говорятъ,  что  ІигсЬіпо  означаетъ  синій 
цвѣтъ,  отливающій  зеленоватымъ,  іпз  вгііпе  зріеіепйез  Віан,  и составлялся  изъ  смѣси  раз- 
ныхъ синихъ  красокъ  (См.  прим,  къ  24  гл.  Трактата  Біондо).  Въ  приведенной  у Мерифильда 
(стр.  651)  падуанской  рукописи  сказано,  что  туркино  составлялся  изъ  свинцовыхъ  бѣлилъ  и ла- 
зори  или  индиго. 

****)  Какая  изъ  синихъ  называлась  оп§аго — опредѣлить  трудно. 

*****)  Это — зеленый  лакъ,  8аі)дгйп,  ѵегі  йе  ѵеззіе,  или  іпігішт  ѵігійе  (у  Поццо)  приготов- 
лявшаяся изъ  сока  спинцервины,  краска  очень  употребительная  встарину.  Она,  сама  по  себѣ, 
бываетъ  желтовата,  но  кромѣ  того,  желтѣетъ  отъ  извести — «саісі  аІЬае  Іетрегаіит  ІІаѵезсіІ,»  какъ 
замѣчаетъ  Поццо  въ  своемъ  Трактатѣ  о фрескахъ. 

******)  Веронская  земля. 

*******)  ВагіІе — боченокъ,  Ьагіі;  но  изъ  этого  ничего  нельзя  заключить  о краскѣ,  а потому 
я оставлю  за  ней  ея  италіанское  названіе;  < барильдо».  Какъ  видно  далѣе,  это  была  искуственная 
краска  и не  соединялась  съ  мѣдянкой. 

********)  МогеІІо.  У Поццо  упоминается  гиіит  е заіе  Иѵепз,  т.  е.  красно-лиловатая  изъ 
соли.  Гёте  говоритъ,  что  «гиГит»,  по  Геллію,  есть  родовое  имя  всѣхъ  красныхъ  и коричне- 
выхъ (ЬедгеіП  ипіег  зісЬ  аЦез,  ѵаз  гоіЬ  ізі  ипй  Ьгаип).  По  прейсъ-куранту  магазина  А.  Бег- 
грова,  и теперь  еще  есть  въ  торговлѣ  Могеііепзаіг,  морель — коричневая  окись, — которая  состоитъ 
изъ  окиси  ;і;елѣза,  глинозема  и сѣрнокислой  извести  (Еізепохуй,  ТЬопегйе,  ЗсЬмгеГеІзаиге,  Каік) 
и при  смѣшеніи  съ  водою  вдается  въ  синеватый  тонъ  (КгбЬ,  2иг  ТесЬп.  й.  О.-Маіегеі).  Въ  6 
КН.  гл.  ЫХ  Ломаццо  говоритъ,  что  морелевый  цвѣтъ  составляется  изъ  лазури,  лака  и бѣлой 
краски.  У Біондо,  Тракт,  гл.  24,  опредѣленно  сказано,  что  раопагго  составляется  изъ  индиго  и 
лака.  Свѣтлый  или  темный  тонъ  его  зависитъ  отъ  степени  примѣси  бѣлилъ.  Онъ  же  говоритъ, 
что  изъ  индиго  и Ыасса,  т.  е.  бѣлилъ,  составляется  гоаіпо  (зіс). 

*********)  По  Поццо.  саІсЬапІит  ехіізіит,  ^еЬгаппІе  Ѵіігіоі,  даетъ  краску,  близкую  къ  пурпуру. 

**********)  У Л.  да-Винчи — та)огіса,  во  франц.  переводѣ  умбра.  Тегга  гоза,  извѣстная  и въ 
наше  время,  принадлежитъ  къ  охрамъ. 
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(тіпіо)  и еще  жженымъ  опперментомъ  (огрітепіо  агзо),  который 
зовется  золотой  краской  (соіог  сѴого).  Темная  тѣнь  тѣла  (ГотЪга 
сіеііе  сагпі  озсига)  дѣлается  колокольной  землей  (Іеіта  ііі  сатрапа  *), 
умброй  (ѣ  й’отЬга),  называемой  «фалыдало»  (сіейа  іаігаіо),  жженой 
зеленой  землей  (1;.  ѵегДе  агза),  асфальтомъ  (сіаііо  зраііо),  муміей  и 
другими  подобными.  Наконецъ,  черная  получается  изъ  жженой 
слоновой  кости  (аѵогіо  агзо),  миндальныхъ  косточекъ  (І1  §;изсіо  сіеііа 
тапйоіа),  черная  ди -балла  (пего  сіі  Ъаііа  **),  смоляная  копоть  (йі- 
шо  сИ  га^іа)  и черная  земляная,  называемая  ди-скалья  (пего  ііі 
зса^Иа,  йейо  іегга  пега***)». 

«Изо  всѣхъ  этихъ  красокъ,  искуствснныя  суть  слѣдующія:  ки- 
новарь, за  исключеніемъ  рудниковой,  три  желтыя  (^іаііогіпо), 
смальты,  сурикъ,  лаки,  индиго,  бѣлила  свинцовыя  (Іа  Ъіасса), 
• верде-санто,  мѣдянка  (ѵегсіегаті)  и,  такъ  называемая,  барильдо 
(е  диеііо  ііі  Ьагікіо  '"***).  Остальныя  всѣ — натуральныя,  исключая 
нѣкоторыхъ  темныхъ  (й’отЬге  бі  пего),  и другія,  которыя  употреб- 
ляются въ  акварели;  чернила  (ГіпсЫозІго),  краска  изъ  подсолнечника 
(І1  Іогпазоіе  **‘**)^  тѣсто  спинцервины  (Іа  разіа  зріпсегѵіпо),  шафранъ 
(гайгапо),  биджето  (І1  Ъі^іеіо  ******),  армянскій  болюсъ  (іІЪоІагтіпо  *******), 
на  которомъ  кладется  золото,  жженая  охра  (осгіа  Ьгп^іаіа)  и сажа 
(Мі^^пе),  которую  много  употребляютъ  въ  работахъ  а1  зессо,  по 
сухому,  на  стѣнѣ  и на  бумагѣ.» 

«Въ  акварели  на  бумагѣ,  черный  цвѣтъ  дѣлается  черни- 
ломъ,  нѣмецкимъ  камнемъ  (ріеігаіесіезса'***'^'*''”),  черной  землей  и уг- 
лемъ изъ  соли;  красный  цвѣтъ — краснымъ  камнемъ,  называе- 
мымъ плотнымъ  (ріеіга  гозза,  сіейа  аріззо),  который  обыкновенно 
употреблялъ  Л.  да-Винчи,  а бѣлый  дѣлается  бѣлилами  или  церус- 
сой  (І1  Ыапсііейо,  оѵѵег  Ъіасса).» 

Гл.  5.  Тіакія  краски  соотвѣтствуюто  какому  роду  эісиво- 
писи.  «Такъ  какъ  ни  одна  краска  не  можетъ  употребляться 
(равно  удобно)  безъ  порчи  во  всѣхъ  трехъ  родахъ  живописи, 
т.  е.  во  фрескѣ  или  по  сырой  извести,  на  маслѣ  и въ  рабо- 
тахъ а Іетрега,  то  онѣ  и различаются,  смотря  по  тому,  ка- 


*)  Умбристая  (см.  выше  мою  ст.  о Тракт.  Арменини,  кн.  II,  гл.  7)  или,  въ  букваль- 
номъ переводѣ,  колокольная,  формовая  земля.  Боргипи,  во  II  ч.  своего  «ІІіроБО»,  говоритъ,  что 
эта  краска  получается  изъ  корокъ,  образующихся  въ  земляныхъ  формахъ  при  литьѣ  колоколовъ 
и пушекъ.  Вазари  относитъ  ее  къ  скоровысыхающимъ  краскамъ  (соіогі  зессаііѵі),  употребляв- 
шимся для  грунтовки,  наравнѣ  съ  бѣлилами. 

**)  Для  перевода  кН  Ьа11а>  трудно  указать  соотвѣтствующее  названіе  въ  нынѣшнихъ 
краскахъ,  равно  какъ  и опредѣлить  составъ  этой  краски.  Ваііа — комокъ,  шаръ. 

***)  8са§Иа — ёсаіПе,  шелуха,  чешуя,  скорлупа.  Въ  живописи  по  стеклу  употреблялась  чер- 
ная изъ  желѣзной  окалины  (зсавііа  сіі  Іегго),  которая,  надо  думать,  то;кдественпа  съ  пего  йі 
8са§Ііа  (См.  Вазари,  Ѵііе.  Біогр.  Гульельмо  да-Марсильо). 

****!  См.  выше  стр.  259,  примѣч.  7. 

■*’•'***)  Синяя  изъ  сѣмянъ  этого  растенія,  но  есть  и современная  краска  «ІоигпезоЬ  изъ 
тагіоіагіа  огсіпа,  семейстца  лишаевъ,  которая  вдается  въ  фіолетовый  тонъ  и употребляется  только 
на  клею  (Рорё,  ГаЬгісанІіоп  Дез  соніенгз). 

******і  Ъі^іо,  дгіз-Ьгип,  Ьгнн-сіаіг, — сѣровато-коричневая. 

*******)  Ьоіагшіпо,  Ьоіиз  агшепа,  восточный;  болюсъ,  красный  болюсъ,  который  употреб- 
ляли иногда  вмѣсто  кармина  и бакана.  См.  въ  «Вѣсти,  из.  нск.>,  1866  и 1887  гг.,  мои  статьи 
о Діонисіи  Фуриаграфіотѣ  и о краскахъ  русскихъ  старыхъ  иконописцевъ. 

********'^  Или  Іегга  пега,  которая,  по  словамъ  Вазари  (ІпІгоД.,  гл.  XVI),  ѵіеппе  Да  топіі  Ді 
Ггапсіа,  такъ  же,  какъіаріз  гоззо  ѵіешіе  Да  топіі  Ді  АІІешадпа;  но  у Вазари  это— черный  и 
красный  карандашъ. 
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кому  изъ  этихъ  трехъ  родовъ  онѣ  соотвѣтствуютъ  и который 
переносятъ.  Вопервыхъ,  когда  работаешь  фреской,  изъ  бѣлилъ 
употребительны:  сухія  бѣлила  и морелевая  соль'(тоге11о  ііі  каіе); 
изъ  свѣтло-желтыхъ— пережженая  и фландрская  желтая  (^іаііо- 
гіпо  сіі  ^огпасе  е сіі  Папйга)  съ  охрой,  называемой  также  желтой 
землей  (Іегга  §іа11а);  изъ  синихъ — смальты  и большинство  лазурей, 
наиболѣе  же  ультрамарины  (оѣгатагіпі);  изъ  зеленыхт. — зеленая 
лазурь  (ѵегсіе  аггиго),  зеленая  земля  (Іегга  ѵегсіе)  и морель  изъ 
желѣза  (тогеііо,  диеііо  (іі  Іегго);  изъ  красныхъ  — маіолика;  въ 
тѣняхъ  тѣла  — фальцало  (Іаігаіо)  и колокольная  земля  (іегга  іІі 
сатрапа);  изъ  черныхъ — йі  Ьаііа  и сіі  зса§;Иа». 

«Въ  масляной  живописи  годятся  для  бѣлаго  свинцовыя  бѣ- 
лила (Ъіасса);  для  желтаго — всѣ  желти  (§;іа11огіпі)  и орпиментъ  съ 
толченымъ  стекломъ  (соі  ѵеіго  різіо);  для  синяго  — всѣ  лазури  и 
нѣкоторые  виды  смальтъ;  для  зеленаго — ярь-мѣдянка  и верде- 
санто;  для  темно-краснаго  (тогеііо) — морель  изъ  желѣза  *);  для 
небеснаго — индиго  (іпсіасо);  для  краснаго  — всѣ,  какія  есть;  для 
кровянаго — всѣ  лаки;  для  оранжеваго — сурикъ  и жженый  орпи- 
ментъ; для  темнаго  цвѣта  (т.  е.  тѣневаго,  сіі  соіог  сІ’отЬга)  — всѣ, 
показанныя  для  этого,  и для  чернаго — тоже». 

«Чтобы  работать  а Іетрега,  которая  называется  также  азессо 
(по  сухому)  II  гуашью  (§;иа22о),  годятся  всѣ  краски» . 

«Не  умолчу  я также  о способѣ  раскраски,  который  назы- 
вается пастелью  (а  рааіеііо)  и исполняется  карандашами  (соп 
ршііе),  составленными  исключительно  изъ  порошка  краски,  для 
чего  могутъ  быть  употреблены  всѣ  краски». 

«Пастелью  работаютъ  на  бумагѣ,  и этимъ  способомъ,  который 
часто  употреблялъ  Л.  Винчи,  исполненъ  имъ  ликъ  Христа 
II  апостоловъ  превосходно  и чудесно,  на  бумагѣ.  Чѣмъ  труднѣе 
раскрашивать  въ  какомъ-либо  новомъ  родѣ,  тѣмъ  легче  испор- 
тить. Но  чтобы  (выучиться)  накладывать  краски  старательно 
и искусно  въ  каждомъ  родѣ  живописи,  Бернардино  Кампи**) 
изъ  Кремоны  написалъ  объемистый  (соріозо)  и добросовѣстный 
(сШі^епІе)  трактатъ,  который  я (Ломаццо)  зналъ  прежде,  нежели 
приступилъ,  съ  величайшимъ  тщаніемъ,  къ  исполненію  настоя- 
щаго моего  труда» . 

Гл.  б.  О друокдіъ  и враэісдіъ  натуралъныхо  красоко.  «Между 
красками  существуетъ  пріязнь  и непріязнь  по  природѣ.  Поэтому 
мы  видимъ,  что  если  смѣшать  одну  краску  съ  другою,  то  въ 
смѣси  не  замѣтно  будетъ  признаковъ  ни  той  ни  другой.  Что 
это  вѣрно  — мы  убѣждаемся  на  опытѣ.  Такъ,  гипсъ  (^еззо)  дру- 
житъ со  всѣми  красками,  кромѣ  яри-мѣдянки;  свинцовыя  бѣ- 


*)  Нельзя  не  обратить  здѣсь  вниманія  на  неточность,  которая  часто  замѣчается  осо- 
бенно въ  этой  ІІІ  КН.  Трактата  .Іомаццо.  Морель — красно-коричневую  окись — онъ  относитъ 
къ  бѣлымъ  (т.  (Іі  заіе),  потомъ  къ  зеленымъ  (ш.  (іі  Іегго)  и,  наконецъ,  къ  краснымъ  (тоже 
изъ  желѣза),  между  тѣмъ  какъ  она,  по  справедливому  опредѣленію  Поццо  (гніиш  е заіе  Ііѵепз),  ■ 
имѣетъ  только  красно-лиловатый,  темный  цвѣтъ,  зависящій  отъ  закиси  и окиси  желѣза. 

**)  Бернардино  Кампи,  историческій  живописецъ,  писалъ  также  плоды  и цвѣты;  онъ  род.  въ 
1522  и ум.,  какъ  думаютъ,  въ  1591  г. 
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лила  (Масса)  тоже  со  всѣми,  кромѣ  сухихъ  бѣлилъ  (Ыапсо  зессо, 
известковыми),  которыя  дружны  только  съ  мраморомъ  и съ  жел- 
тыми, исключая  нѣмецкихъ  *).  Орпиментъ  и жженый  купоросъ 
(ѵеігіиоіо  соііо)  друженъ  съ  лазурью,  смальтой,  зеленой  лазурью 
(ѵегйе  аггигі),  зеленой  землей  (Іегга  ѵегйе),  морелью  изъ  желѣза 
(тогеііо  (іі  Міто),  маіоликой,  фальцало,  террой-ди-кампана,  углемъ 
и черной  скалья;  съ  другими  же  враждуетъ.  Орпиментъ  враждуетъ 
со  всѣми  красками,  кромѣ  тѣхъ,  которыя  изъ  гипса  (^еззо),  охры, 
лазури,  смальты,  зеленой  лазури,  терра-верде,  желѣзной  морели, 
индиго,  маіолики  и лаковъ.  Охра  дружна  со  всѣми.  Нѣмецкая  желть, 
(^аііогіпо  (іі  Ъата^а)  **)  также  со  всѣми,  кромѣ  сухихъ  бѣлилъ. 
Орпиментъ  и жженый  (есі  іі  сойо — надо  думать,  ѵеігіиоіо,  т.  е.  жже- 
ный купоросъ)  дружны  съ  лазурью,  а смальты  со  всѣми,  кромѣ 
мѣдянки.  Мѣдянка  дружна  со  всѣми,  кромѣ  орпимента,  гипса 
(^езво),  сухихъ  бѣлилъ  (Ъіапсо  зессо),  толченаго  мрамора  (тагтог 
резіо),  верде-ди-барильдо,  киновари  и миніума.  Зеленоватая  (ѵег- 
(іейо)  соединяется  со  всѣми,  кромѣ  орпимента.  Терра-верде  и 
морель  соединяются  со  всѣми.  Индиго — врагъ  сухихъ  бѣлилъ  и 
другъ  всѣхъ  прочихъ.  Искуственная  киноварь  — врагъ  извести 
(саісе),  мѣдянки  и орпимента.  Маіорика  и сурикъ  (шіпіо)  дружны 
со  всѣми;  сурикъ  враждуетъ  только  съ  мѣдянкой,  известковыми 
бѣлилами,  орпиментомъ  и вердетто.  Умбра  (Іег га  (і’отЪга)  дружится 
со  всѣми,  а также  и черныя,  кромѣ  жженой  кости  (аѵогіо  агзо) 
и смоляной  копоти  (іито  сИ  га^іа),  которыя  соединяются  съ  крас- 
ками на  маслѣ.  Если  встрѣчаются  еще  и другія  симпатіи  и ан- 
типатіи между  красками,  то  онѣ  не  важны  и почти  ничтожны, 
а потому  мы  ихъ  оставимъ». 

Какъ  видно  изъ  всего  приведеннаго,  Ломаццо  не  имѣлъ 
основательныхъ  свѣдѣній  о химіи  красокъ,  а потому  упоминае- 
мыя имъ  соединенія  невсегда  могутъ  быть  прочными;  но  для 
насъ  они  не  лишены  значенія  потому,  что  помогаютъ  намъ  со- 
ставить себѣ  хотя  приблизительно  вѣрное  понятіе  о цвѣтѣ  на- 
зываемыхъ имъ  красокъ,  который,  по  однимъ  только  ихъ  на- 
званіямъ, опредѣлить  невсегда  возможно. 

Гл.  VII.  О слііъшеиіи  красокБ.  «Относительно  смѣшенія  кра- 
сокъ— говоритъ  Ломаццо, — я не  стану  распространяться  отдѣльно 
въ  примѣненіяхъ  къ  каждому  роду  работъ,  но  упомяну  только  о 
томъ,  что  касается  до  живописи  на  маслѣ,  ибо  отсюда  можно 
извлечь  правила  для  всякаго  другаго  рода  живописи.  Только  и 
можно  указать  правиломъ  для  какого-либо  другаго  рода  живописи, 
что  надо  составлять  краски  по  соотвѣтствію  ихъ  роду  работъ 
(соівропепйо  і соіогі  (іеі  тейезіто  соіоге,  сопіогте  аііа  зрегіе  (іеі  Іаѵогаге); 
такъ,  во  фрескѣ,  вмѣсто  свинцовыхъ  бѣлилъ  на  маслѣ  (Ьіасса  асі 


*)  Здѣсь  Ломаццо,  безъ  сомнѣнія,  говоритъ  о с^іаііогіпо  бі  АИета^па»;  но,  не_  зная  со- 
става  этой  краски,  нельзя  понять,  почему  она  должна  быть  исключена  изъ  другихъ  <8Іа11ог1по>, 
причисляемыхъ  Мериме,  какъ  выше  сказано,  къ  разряду  неаполитанской  желти. 

**)  т.  е.  йеІГАІІетадпа,  о которой  Ломаццо  упоминаетъ  выше,  въ  IV  главѣ.  См.  также  у 
Ченнино,  нѣмецкая  желть. 
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о§1іо)  употребляютъ  сухія  бѣлила  (Ьіассо  зессо,  т.  е.  известковыя).» 
'Что  касается  до  количества  той  или  другой  изъ  смѣшиваемыхъ 
красокъ,  то  — какъ  объясняетъ  онъ  далѣе, — <.<лучше  всего  это 
узнается  изъ  практики  и по  соотвѣтствію  съ  топами,  видитъши 
въ  природѣ».  Далѣе  онъ  говоритъ,  что  бѣлила  (Масса),  въ  смѣси  съ 
охрой,  даютъ  блѣдный  цвѣтъ  (8Ыа(іаіо),  похожій  на  цвѣтъ  соломы, 
а если  прибавить  желти  (^іаііогіпо),  то  составится  свѣтъ  къ  бѣло- 
курому цвѣту  (соіог  Могкіо — цвѣтъ  бѣлокурыхъ  волосъ),  похожій 
на  цвѣтъ  буковаго  дерева  (Ыі88о).  Смѣшанныя  съ  лазурью,  бѣ- 
лыя даютъ  небесный  цвѣтъ,  также  и со  смальтой,  хотя  приэтомъ 
онѣ  и не  будутъ  одинаковы.  Отъ  смѣшенія  бѣлой  съ  мѣдянкой 
получаются  всѣ  цвѣта  листьевъ  и травы,  ивы,  оливковаго  де- 
рева и подобные  завядшимъ;  но  еще  пріятнѣе  и разнообразнѣе 
будутъ  они,  если  прибавить  немного  вердетто  (8а%гип,  ѵегі  йе 
ѵе88Іе)  *).  Та  же  бѣлая,  смѣшанная  съ  вердетто,  даетъ  желтый 
цвѣтъ,  нѣсколько  похожій  на  желть  (^іаііогіпо,  неаполитанская 
желть),  а во  фрескѣ  производитъ  превосходный  эффектъ,  будучи 
смѣшана  съ  сухими  бѣлилами  (Ыапсо  8ессо),  что  придумано  было 
Перино  дель-Вагой.  Кромѣ  того,  біакка  (свинц.  бѣлила)  съ  мо- 
релью  изъ  желѣза  даетъ  цвѣтъ,  близкій  къ  агатовому,  а съ  ин- 
диго— небесный  и еще  цвѣта  сапфира,  гіацинта  и турецкій  цвѣтъ 
(соіог  Іш’сЫпо),  хотя  и неочень  живой;  съ  киноварью  она  даетъ 
цвѣтъ  неспѣлой  земляники  (ѣ’а^оіе  таі  таівге);  съ  мяснымъ 
цвѣтомъ  (соіоге  іпсагпаіо)  **), — какъ-бы  цвѣтъ  розы  (соте  (іі  аісипе 
го8е);  съ  фалцалой  и съ  другими  умбрами,  называемыми  земля- 
ными красками,  даетъ  цвѣтъ  коры  деревьевъ,  пней,  дровъ,  кам- 
ней, волосъ  II  пр.,  а съ  черной  составляетъ  сѣрый  цвѣтъ  (Ьі§іо, 
^гІ8-Ьгші)  и цвѣтъ  дыма.  Джаллорины,  смѣшанныя  съ  лазурью 
и смальтой,  даютъ  нѣсколько  зеленыхъ  красокъ,  которыя  очень 
употребительны  при  изображеніи  далей  въ  пейзажахъ,  а также 
въ  одеждахъ;  съ  индиго  онѣ  даютъ  также  зеленую  краску,  но 
не  такую  живую,  какъ  съ  лазурью;  однако  гораздо  живѣе  ста- 
новится эта  краска,  если  къ  индиго  прибавленъ  орпиментъ.  Джал- 
лорины,  смѣшанныя  съ  киноварью,  даютъ  цвѣтъ  пламени  и 
блеска;  лазурь  и смальта,  съ  вердетто,  даютъ  темно-зеленый 
цвѣтъ,  съ  лакомъ — фіолетовый  (раѵопагго)  или  темно-коричневый 
(тогеііо  08СШ'о);  съ  фальцальской  (умброй)  пропадаютъ,  а съ  чер- 
ны.ми  темнѣютъ  и тускнѣютъ  (о8сигапо  е 8таггІ8Сопо).  Мѣдянка  съ 
вердетто  даетъ  зеленый  цвѣтъ,  болѣе  живой,  вдающійся  въ  жел- 
тый; съ  индиго  она  даетъ  персидскій  цвѣтъ  (й  соіог  рег8о);  съ 
фальцальской — пропадаетъ,  съ  черной — темнѣетъ.  Индиго  съ  ла- 
комъ даетъ  темно-лиловую  (раѵопагго  зсиго);  съ  черной  и съ  ла- 
комъ даетъ  цвѣтъ  желѣза,  серебра,  зеркалъ  (8рессЫ),  кристал- 
ловъ и т.  п.,  въ  особенности,  если  смѣшано  съ  черной  ди-балла 


*)  Краска  эта,  при  прежнихъ,  несовершенныхъ  способахъ  приготовленія,  была  или  жел- 
то-зеленаго, или  грязно-желтаго,  или  сѣро-желтаго  цвѣта.  См.  о ней  выше,  въ  прим,  къ  IV  гл. 

**)  Не  имѣла  ли  эта  краска  сходства  съ  мембраной  Ѳеофила?  См.  мою  статью  «Старин-, 
ныя  руков.  по  техникѣ  живописи,  Трактатъ  Ѳеофила>,  въ  Вѣсти.  Из.  Иск.  т.  V,  вып.  6. 
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(пего  СІІ  Ъаііа,  которая,  вѣроятно,  была  синеватаго  тона).  Киноварь 
и лакъ  даютъ  цвѣтъ  спѣлой  земляники,  розы,  губъ,  рубиновъ, 
крови  и скарлата  (ярко-красной);  будучи  смѣшаны  съ  бѣлой, 
эти  двѣ  краски  даютъ  цвѣтъ  румянца  на  прекрасномъ  тѣлѣ,  а 
также  цвѣтъ  блѣдной  розы» . 

«Киноварь  съ  черной  даютъ  цвѣтъ  жженой  охры.  Лакъ  и су- 
рикъ (шіпіо)  даютъ  цвѣтъ,  близкій  къ  киновари;  а если  сюда  приба- 
вить фальцальской,  то  получится  цвѣтъ  тѣни  тѣла,  а съ  лазурью 
и бѣлой — цвѣтъ  сухой  розы  или  пурпура.  Лазурь  или  смальта,  а 
также  индиго,  смѣшанныя  съ  лакомъ  и съ  черной,  даютъ  цвѣтъ 
чернаго  бархата  (ѵеііиіо  пего),  но  со  свѣтлымъ  (лакомъ)  даютт. 
рельефъ  беретовому  бархату  (^аішо  І1  геііеѵо  ііеі  уеііиіо  Ьегйпо,  т.  е.  ЪегеК 
йпо. — лиловый  цвѣтъ  беретта,  шапочки,  скуфьи),  тоже  и атласу  * **))»  . 

«Охра  съ  лакомъ,  киноварью  и черной  дѣлаютъ  углубленіе 
(і'ашю  І1  Іапе),  но  съ  прибавкой  небольшаго  количества  бѣлой  оно 
освѣщается,  а взявъ,  вмѣсто  черной  фальцалу  (умбру),  и вмѣсто 
киновари  охру  жженую  (осгіа  Ъги^іаіа  или  Ъгпсіаіа),  также  можно 
освѣтить;  однако  же  безъ  прибавки  фальцалы  будетъ  живѣе  и 
краснѣе  (ріи  тіѵо  е сгетевіпо)». 

«Джаллорино  и киноварь  даютъ  оранжевый  цвѣтъ  (соіог  (1і 
агапсіо),  такой,  какъ  сурикъ  (тіпіо).  Охра,  маіолика  и черная  да- 
ютъ тотъ  же  тонъ,  какъ  и фальцала» . 

Приведя  еще  нѣсколько  примѣровъ  смѣшенія  красокъ,  не  пред- 
ставляющихъ для  насъ  особаго  интереса,  Ломаццо  переходитъ 
къ  колориту  тѣней,  и въ  гл.  VIII  говоритъ,  что  щвіътъ  тіъиіі 
долэкено  гарлгонироватъ  съ  ивіътоліъ  свѣта  предліетовъ.  Такимъ 
образомъ,  бѣлому  цвѣту  соотвѣтствуетъ  только  черная  тѣнь.  Джал- 
лорино оттѣняется  охрой  иорпиментомъ,  а нѣмецкій  джаллорино, — 
такъ  какъ  онъ  менѣе  ярокъ  *'*) — должно  и оттѣнять  болѣе  тем- 
ной охрой.  Лазурью  и смальтой  оттѣняется  небесный  цвѣтъ, 
составляемый  изъ  этихъ  красокъ  и бѣлой.  Тоже  наблюдаютъ 
и относительно  вердетто,  морели  изъ  желѣза  и соли,  индиго, кино- 
вари II  маіолики.  Лакомъ  оттѣняютъ  смѣсь  миніума  съ  маіоликой, 
а также  смѣсь  лака  съ  бѣлой;  маіоликой  оттѣняютъ  также 
жженый  орпиментъ.  Вообще  всѣ  краски  и смѣси,  показанныя  въ 
предыдущей  главѣ,  оттѣняются  тѣми  красками,  которыя  входятъ 
въ  ихъ  составъ  фазумѣется,  кромѣ  бѣлой).  По  второму  разу, 
охра,  оттѣняющая  свѣтло-желтую,  сама  оттѣняется  жженой  охрой 
и простымъ  лакомъ  (сіаііа  Іасса  Ъгіійа),  а жженая  и темная  охра 
оттѣняются  фальцалой  (умброй),  смѣшанной  съ  жженой  охрой 
или  маіоликой,  а также  и лакомъ.  Лазурь  и смальта  оттѣня- 
ются индиго,  а также  черной  съ  лакомъ.  Мѣдянка  оттѣняется 


*)  Но  у Ченнино  (гл.  81)  сказано,  что  береттино  составлялся  изъ  двухъ  частей  охры  п 
одной  части  черной;  слѣдовательно,  смотря  по  цвѣту  охры,  онъ  былъ  темно-желтаго  или  корпч- 
певаго  тона.  Бъ  гл.  59  кн.  VI  .Ломаццо  говоритъ,  что  бертнно  или  пепельный  цвѣтъ  составлялся 
изъ  бѣлой  и небольшаго  количества  черной,  а «і1  Іапеіо»  вдавался  въ  свѣтло-желтый,  а также  въ 
красный  и фіолетовый;  но  и въ  бертино  иногда  входилъ  красный  цвѣтъ,  и тогда  онъ  вдавался 
тоже  въ  фіолетовый;  былъ  и «іаііеіо  Ьегііпо» — изъ  двухъ  означенныхъ  красокъ. 

**)  Рій  зтаггііо — болѣе  тусклъ,  не  такъ  чистъ. 
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черной  II  индиго,  вердстто — фальцалой,  морсли  — черной,  кино- 
варь— лакомтэ  и,  кромѣ  того,  пережженой  охрой.  По  третьему  разу, 
черной  II  лакомъ  оттѣняютъ  желтую,  потому  что,  если  оттѣнять 
одной  черной,  то  тонъ  будетъ  нечистъ  (зшаітѣо  е ошЪгаІо  ііеі  пего); 
фальцала  и жженая  охра  оттѣняются  тоже  такимъ  же  чернымъ». 

«Лакомъ  оттѣняются  всѣ  смѣси,  составленныя  изъ  этой 
краски  съ  бѣлою,  а также  и съ  киноварью.  Наконецъ,  фальцала 
оттѣняетъ  всѣ  краски,  которыя  свѣтлѣе  ея» . 

Въ  слѣдующей,  IX  гл.  — о сквозныхо  краскахо,  — ЛохМаццо 
говоритъ  о лакѣ,  мѣдянкѣ,  вердетто,  асфальтѣ,  который  упо- 
требляется въ  Свѣтахъ  бѣлокурыхъ  и каштановыхъ  волосъ, 
таіоке  какъ  и фальцалѣ  въ  мельчайшей  смѣси  съ  лакомъ. 

«Эти  сквозныя  краски  часто  употребляли  Ліонардо  да-Винчи, 
Рафаэль,  Чезаре  да-Сесто,  Андреа  дель-Сарто  и другіе,  писав- 
шіе въ  нѣжной  и пріятной  .манерѣ  (сіі  сіоісе  е зааѵе  тапіега),  точно 
также  Корріеджо,  Тиціанъ,  Гауденціо  и Боккачигіо,  который 
былъ  величайшій  колористъ  и отчетливъ  въ  рисункѣ  (асиіо  пеі 
(И§е§;по),  какъ  это  показываютъ  его  произведенія,  исполнен- 
ныя имъ  въ  его  отечествѣ,  Кремонѣ,  и въ  другихъ  мѣстахъ»  *). 

Изъ  остальныхъ  главъ  этой  III  книги  Трактата  Ломаццо, 
нѣкоторый  интересъ,  по  отношенію  къ  художественной  тех- 
никѣ, представляетъ  только  гл.  X,  показывающая,  до  какой 
крайности  можеть  быть  доведена  иногда  излишняя  страсть  къ 
регламентаціи.  Въ  этой  X главѣ,  Ломаццо  говоритъ  о порядкѣ, 
который  соблюдается  въ  изображеніи  измѣняющихся  красокъ 
(БеіГопІіпе  сЬе  зі  Ііеппе  іп  І“аге  і сап^іапіі  — переливающія  краски). 
Здѣсь  онъ  старается  установить  правила  для  такихъ  случаевъ, 
когда  лучшимъ  руководителемъ  служитъ  или  фантазія,  или  лич- 
ная наблюдательность  и опытность  художника,  напр).,  при  изоб- 
раженіи измѣненій  цвѣта  въ  драгоцѣнныхъ  каменьяхъ,  перелива 
цвѣтовъ  на  крыльяхъ  ангеловъ,  въ  одеждахъ  небожителей  и т.  п. 

Въ  послѣднихъ  главахъ  говортится  отдѣльно  о чер'іной,  бѣлой, 
красной,  морелевой,  желтой,  зеленой,  синей  и нѣкоторыхъ  дру- 
гихъ краскахъ  или,  точнѣе  сказать,  о цвѣтахъ  (колерахъ),  причемъ 
объясняется  исключительно  символическое  значеніе  этихъ  цвѣ- 
товъ, подтверждаемое  множествомъ  ссьілокш  на  писателей  и на  раз- 
ныя лица  и случаи  изъ  священной  и всеобщей  исторіи  и миѳологіи. 

Подобныя  же.  ссылки,  разсѣянныя  по  всему  Трактату  Ло- 
маццо, на  ряду  съ  эпизодическими  свѣдѣніями  о разныхъ  слу- 
чаяхъ изъ  жизни  и творческой  дѣятельности  художниковъ,  боль- 
шею частію  современныхъ  ему, — свѣдѣніями,  которыя  онъ  часто 
приводитъ  не  только  въ  этомъ  Трактатѣ,  но  и въ  др>угихъ  сво- 


*)  Боккачпно  (Воссасіпо),  историч,  живописецъ,  род.  въ  Кремонѣ,  въ  1482  г.,  а,  по  указа- 
нію Віо^г.  ипіѵегйеііе,  въ  1460  г.;  умеръ  онъ,  по  однимъ  источникамъ,  въ  1540  г.,  по  другимъ — въ 
1518  г.  Онъ  былъ  ученикъ  Джироламо  Бембо;  въ  объяснительномъ  же  каталогѣ  Націон.  Луврскаго 
музея,  изд.  1883  г.,  ска.запо,  что  онъ  учился  у Доминика  Панетти  и подражалъ  стилю  Перуд- 
ліино.  Ланци  говоритъ,  что  онъ  былъ  «лучшій  изъ  новыхъ  мелсду  старыми  и лучшій  старый 
между  новыми  > (се  1'иі  1е  теіПеіхг  шосіегпе  рагшіз  Іез  апсіепз  еі  1е  теШеиг  апсіеп  рагшіз  Іез 
тойегпез).  (Цм.  Віодг.  дёпёгаіе,  НоеКег). 
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ИХЪ  сочиненіяхъ,  служатъ  драгоцѣннымъ  матеріаломъ  для  по- 
полненія даже  такихъ  источниковъ,  какъ  Вазари,  въ  его  пол- 
нѣйшихъ изъ  извѣстныхъ  до  сего  времени  біографій  средневѣко- 
выхъ живописцевъ;  поэтому  было  бы  весьма  полезно  составить 
изъ  этихъ  ссылокъ  и эпизодическихъ  вставокъ  особый  сбор- 
никъ, расположивъ  его,  для  удобства  справокъ,  по  алфавиту  именъ 
упоминаемыхъ  въ  немъ  художниковъ.  Такой  сборникъ  былъ  бы  да- 
же полезнѣе  полнаго  перевода  сочиненій  и,  въ  особенности.  Трак- 
тата Ломаццо,  потому  что  изъ  разсмотрѣнія  даже  одной  только 
III  книги  можно  уже  замѣтить  слабыя  стороны  этого  сочиненія. 

Сознавая  трудность  принятой  имъ  на  себя  задачи — предста- 
вить въ  этой  книгѣ  полную  теорію  красокъ, — Ломаццо  ограничи- 
вается только  главными,  излагаетъ  ученіе  о происхожденіи  ихъ 
отъ  свѣта  и тѣни  крайне  сбивчиво,  почти  не  касается  ихъ  со- 
става, а вдается  въ  излишнюю,  педантическую  регламентацію 
ихъ  соединеній  и удѣляетъ  слишкомъ  много  мѣста  на  опредѣ- 
леніе ихъ  символическаго  значенія.  Можетъ  быть,  въ  этомъ  по- 
слѣднемъ случаѣ  онъ  подчинялся  духу  своего  вр'емени,  когда 
символика  цвѣтовъ  достигла  крайняго  развитія  и выразилась 
въ  общественной  жизни,  служа  знакомъ  политическихъ  партій, 
сословій,  родовыхъ  отношеній  и даже  отдѣльныхъ  лицъ. 

Систематическое  изложеніе  и возможная,  по  тому  времени, 
когда  былъ  написанъ  Трактатъ  Ломаццо,  полнота,  а болѣе  всего 
масса  историческаго  матеріала  составляютъ  неотъемлемое  до- 
стоинство этого  сочиненія;  но  оно  не  можетъ  имѣть  для  изученія 
техники  живописи  того  значенія,  какое  имѣетъ  книга  Арменини, 
и гораздо  менѣе  распространено,  нежели  отрывочный  и ли- 
шенный всякой  системы  Трактатъ  Л.  да-Винчи. 

Объясняется  это,  кажется,  отчасти  тѣмъ,  что  Трактатъ 
Винчи,  если  мы  оставимъ  въ  сторонѣ  обаяніе  имени  его  автора, 
носитъ  на  себѣ  слѣды  живой  устной  рѣчи,  съ  которою  вели- 
кій художникъ-учитель  обращался  къ  своимъ  ученикамъ,  а Трак- 
татъ Ломаццо  представляется  мѣстами  даже  плодомъ  спѣшной 
работы  комплятора,  который,  желая  болѣе  развить  приводимыя 
имъ  положенія,  какъ  видно,  ему  самому  иногда  невполнѣ  ясныя, 
впадаетъ  въ  излишнее  многословіе  и приходитъ  къ  проти- 
вуположному  результату. 

Поэто.му  нельзя,  въ  заключеніе,  не  согласиться  съ  Гефе- 
ромъ,  который,  въ  своей  Віо^гарЫе  ^ёпёгаіе,  говоритъ,  что  въ 
Трактатѣ  Ломаццо,  на  ряду  съ  полезными  указаніями,  замѣтны 
научныя  натяжки,  которыя  очень  часто  граничатъ  съ  педан- 
тизмомъ (Вап8  868  1гаііё8  оп  гепсопіге  (і’ііШе8  геп8еі^петепІ8  а іга- 
Ѵ6Г8  іше  аГІесІаііоп  (іе  зсіепсе,  диі  Ігор  8оиѵепі  іотЪе  (іап8  1е  ресіапизте). 
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ысокія  достоинства  многихъ  произведеній  живо- 
писи на  древнегречекихъ  вазахъ  обратили  на  себя 
вниманіе  изслѣдователей  уже  послѣ  первыхъ  на- 
ходокъ памятниковъ  этого  рода.  Древнія  вазы, 
отыскивавшіяся  на  островахъ  и на  континентѣ, 
съ  самаго  начала  сдѣлались  предметомъ  удивленія 
и восторговъ  со  стороны  археологовъ  не  только 
вслѣдствіе  роскоши,  разнообразія  и красоты  сво- 
ихъ формъ,  но  и по  оригинальности  украшающей 
ихъ  живописи.  Расточая  восторженныя  похвалы 
произведеніямъ  античной  скульптуры,  археологи- 
эстетики  относились  съ  удивленіемъ  и къ  издѣ- 
ліямъ античной  керамики;  однако,  нѣсколько  преувеличенная 
вначалѣ  оцѣнка  этихъ  послѣднихъ,  съ  теченіемъ  времени,  во- 
шла въ  границы  умѣреннаго. 

Первый,  кто  обратилъ  особенное  внгьманіе  на  роспись  гре- 
ческихъ вазъ  въ  художественномъ  отношеніи,  былъ  Винкельманъ, 
живо  и искренно  восторгавшійся  ею.  «Живопись  на  многихъ  вазахъ 
такова — замѣчаетъ  онъ  въ  своей  Исторіи  древняго  искуства  *), — 

*)  }ѴгпкеІтапп,  СезсЬісЬіе  і.  АІІегіЬ.,  I,  стр.  122. 
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ЧТО  фигуры  эти  могли  оы  занимать  почетное  лиъсто  Во  эки- 
вописи  Рафаэля^  приэтомъ  достойно  замѣчанія,  что  среди 
всѣхъ  этихъ  картинъ  нѣтъ  даже  двухъ  вполнѣ  одинаковыхъ,  но 
между  многими  сотнями  сосудовъ,  которые  я видѣлъ,  каждый 
имѣеіч>  особенное,  оригинальное  живописное  изображеніе.  Кто 
разсматривалі:.  мастерскую  и искусную  рисовку  на  вазахъ  и 
способенъ  хоть  сколько-нибудь  понимать  искуство,  тотъ  най- 
детъ въ  этой  живописи  ясное  доказательство  высокаго  таланта 
и умѣнія  всѣхъ  этихъ  художниковъ,  расписывавшихъ  вазы.» 
Такимъ  образоімъ,  Винкельманъ  ставилъ  живопись  на  вазахъ 
на  такую  высоту,  до  какой  не  возносилъ  ея  уже  никто  впослѣд- 
ствіи, когда  восторгъ,  вызванный  первыми  находками,  уступилъ 
мѣсто  болѣе  спокойной  и болѣе  справедливой  оцѣнкѣ  этой 
живописи.  Дѣло  въ  томъ,  что  уже  весьма  скоро  послѣ  Винкель- 
мана было  замѣчено,  что,  на  ряду  съ  живописью,  выполненною 
чрезвычайно  художественно,  съ  безукоризненнымъ  почти  изя- 
ществомъ, стоящею  высоко  какъ  по  замыслу,  таіпэ  и по  испол- 
ненію, мы  находимъ  на  многихъ  вазахъ  такую  живопись,  кото- 
рая, при  глубоко  обдуманной  художественной  композиціи,  отли- 
чается весьма  небрежнымъ,  посредственнымъ  исполненіемъ, 
или  даже  въ  обоихъ  отношеніяхъ,  и по  замыслу,  и по  исполненію, 
оказывается  неудовлетворительною.  Фактъ  этотъ  обратилъ  на 
себя  вниманіе,  и его  существованіе  вызвало  различныя  объясненія 
со  стороны  археологовъ:  большинство  признало  тѣ  вазовые 

рисунки,  которые  характеризуются  плохимъ  выполненіемъ  при 
отличной  композиціи,  за  копіи  съ  какихъ-либо  знаменитыхъ 
оригиналовъ,  отъ  которыхъ  и заимствована  эта  композиція,  тогда 
какъ  недостатки  исполненія  принадлежатъ  уже  самой  копіи,  воспро- 
изведенной второстепеннымъ  живописцемъ;  на  рисункахъ,  пло- 
хихъ во  всѣхъ  отношеніяхъ,  такимъ  посредственнымъ  мастерамъ 
принадлежитъ  уже  все.  Это  мнѣніе  неоднократно  высказывалось 
изслѣдователями  *),  но  съ  особенной  увѣренностью  оно  выражено 
у Росси,  въ  его  третьемъ  письмѣ  къ  Миллингену.  «Невозможно — 
говоритъ  онъ  — чтобы  человѣкѣ,  способный  сдѣлать  столько 
очевидныхъ  ошибокъ  въ  рисункѣ,  имѣлъ  талантъ  создать  въ  то  же 
время  столь  осмысленныя  композиціи,  выразить  столь  живыя  и 
граціозныя  положенія,  изобразить  такія  плавныя  линіи  контуровъ 
и уразнообразнть  настолько  костюмъ  и драппировки.  Отсюда  я 
заключаю  съ  полной  увѣренностью,  что  расписывателн  этихъ 
вазъ  были  лишь  посредственные  мастера,  повторявшіе,  безъ  даль- 
ныхъ  размышленій,  композиціи  великолѣпныхъ  произведеній, 
которыми  Греція  обладала  въ  такомъ  изобиліи.»  Нто  расписыва- 
ніемъ вазъ  занимались  преимущественно  второстепенные  худож- 
ники, тогда  какъ  первоклассные  брались  за  это  дѣло  только  въ 
видѣ  исключенія, — можно  объяснять  тѣмъ,  что  эти  послѣдніе  были 


Сгейш^  ВушЬоІік,  III,  стр.  477,  133;  Меуег,  ЦеЬег  (I.  КаиЬ  4.  Каззапйга,  стр.  15. 
**)  Реіпіигез  аиіщиез  іез  ѵазез  ^гесз,  стр.  IX. 


ГРЕЧЕСКІЯ  РАСПИСНЫЯ  ВАЗЫ. 


269 


обыкновенно  заняты  болѣе  обширными  и важными  работами; 
расписываніемъ  храмовъ  и портиковіэ,  или  исполненіемъ  отдѣль- 
ныхъ большихъ  картинъ,  и что  для  керамографіи  у нихъ  остава- 
лось мало  времени  и охоты  (см.  Аішаі.  сТеіГ  І8І.  агсіі.,  1832,  стр.  144). 
Однако,  не  смотря  на  признаніе  живописи  большой  части  вазъ 
дѣломъ  второстепенныхъ  художниковъ,  все-таки  въ  значитель- 
номъ количествѣ  произведеній  этой  живописи  было  столько 
выдающагося,  непохожаго  на  простое  ремесленное  произве- 
деніе, что  интересъ,  пробудившійся  съ  самаго  начала  къ  изслѣ- 
дованію исторіи  этой  отрасли  греческаго  искуства,  съ  теченіемъ 
времени  не  только  не  ослабѣвалъ,  но,  напротивъ,  все  болѣе  и 
болѣе  усиливался,  вслѣдствіе  чего,  за  періодъ  отъ  Винкельмана 
до  настоящаго  времени,  на  Западѣ,  а отчасти  и у насъ,  успѣла 
образоваться  довольно  обширная  литература,  посвященная  изслѣ- 
дованію какъ  общаго  историческаго  хода  означенной  живописи, 
такъ  и различныхъ  частныхъ  вопросовъ,  относящихся  до  ея 
стиля  и содержанія.  Очеркъ  важнѣйшихъ  произведеній  этой 
литературы,  разъясняющихъ  постепенное  общее  развитіе  живо- 
писи на  вазахъ,  мы  хотимъ  представить  здѣсь  читателямъ. 

До  тридцатыхъ  годовъ  нынѣшняго  столѣтія  въ  литературѣ 
держался  вообще  взглядъ,  что  стиль  расписныхъ  вазъ,  въ  отно- 
шеніи своего  историческаго  развитія,  долженъ  быть  раздѣленъ 
на  три  большія  эпохи:  къ  первой  относятся  вазы  египетскаго 
стиля,  который  характеризуется  черными  или  коричневыми 
изображеніями  по  свѣтложелтому  фону;  вторую  составляютъ  вазы 
древнегреческаго,  или,  какъ  его  называютъ  также,  сицилійскаго 
стиля,  характеризуемаго  черными  фигурами  на  красномъ,  а иногда 
и на  бѣломъ  фонѣ;  наконецъ,  вазы  третьей  эпохи,  называемыя 
вазами  красиваго  стиля,  отличаются  тѣмъ,  что  на  нихъ,  наобо- 
ротъ, красныя  фигуры  являются  на  черномъ  фонѣ.  Гергардъ, 
въ  своемъ  изслѣдованіи  вазъ  изъ  Вольчи  *),  въ  1831  г., 

удерживаетъ  дѣленіе  стиля  на  три  эпохи,  но  характеризуетъ 
ихъ  совсѣмъ  иными  признаками.  Замѣчая  отсутствіе  един- 
ства въ  основаніи  дѣленія  стиля  на  эпохи  у своихъ  предше- 
ственниковъ (по  народности,  мѣстонахожденію  вазъ  и ихъ  внѣш- 
нему виду  въ  одно  и то  же  время),  онъ  дѣлитъ  исторію  стиля 
на  эпохи,  принявъ  для  этого  одно,  хотя  II  ошибочное,  основаніе. 
Такъ,  къ  первой  эпохѣ,  по  его  мнѣнію,  должны  быть  отнесены 
вазы,  обнаруживающія  чисто  греческій  характеръ,  замѣчаемый 
въ  вазахъ  изъ  Нолы  и Сициліи;  ко  второй  эпохѣ — вазы  этрусскаго 
характера,  отличающіяся  особенной  тяжестью  и грубостью 
исполненія,  въ  противоположность  изяществу  греческой  работы; 
наконецъ,  къ  третьей  эпохѣ  принадлежатъ  вазы  тирренскаго  типа, 
занимающаго,  по  своему  характеру,  средину  между  двумя  пер- 
выми, причемъ  это  родство  между  ними  объясняется  тѣмъ,  что 
тирренскія  вазы  будто-бы  работаны  греческими  мастерами. 


*)  ОегЬапІ,  КарроПо  іпіогпо  і ѵазі  ДігеІІо  аІГІпзІіІ.  сИ  соггізропсі.  агсЬеоІ.,  1831. 
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переселившимися  въ  Этрурію,  слѣдовательно,  подъ  этрусскимъ 
вліяніемъ.  Самый  принципъ  такого  дѣленія  стиля  по  характеру 
народностей,  дающаго  о каждой  эпохѣ  лишь  самыя  смутныя 
общія  понятія,  не  нашелъ  себѣ  опроверженія  у современниковъ 
Гергарда;  но  названія,  которыми  онъ  обозначилъ  эти  три  эпохи 
стиля,  возбудили  полемику.  Особенно  горячо  возсталъ  противъ 
нихъ  Бунзенъ.  Находя  эти  названія  несоотвѣтствующими  дѣй- 
ствительности и исторической  правдѣ  (ибо  только  изъ  цѣлей 
патріотическихъ  можно  было  бЬльшую  часть  производства  вазъ 
приписать  народамъ  Италіи),  онъ  *)  предложилъ  новое  дѣленіе: 

1)  на  стиль  дорическій^  соотвѣтствующій  прежнему  египетскому; 

2)  стиль  аттическій^  вмѣсто  тирренскаго,  и 3)  стиль  итало-гре- 
ческій,  вмѣсто  красиваго  или  греческаго  стиля.  Всѣ  указанныя 
дѣленія,  какъ  это  видно  уже  съ  перваго  взгляда,  отнюдь  не  ука- 
зываютъ въ  этихъ  эпохахъ  на  историческую  послѣдовательность 
стилей  по  времени,  а даютъ  только  простую  классификацію 
имѣющагося  матеріала.  Въ  виду  этого,  нужно  считать  боль- 
шимъ шагомъ  впередъ  то,  уже  послѣдовательное  историческое 
дѣленіе  на  эпохи,  которое  предложилъ  тотъ  же  Гергардъ  въ  своемъ 
другомъ  трудѣ  въ  слѣдующей  непрерывной  смѣнѣ  одной  эпохи 
другою:  первая  эпоха  стиля  первобытнаго,  грубаго',  ее  смѣняетъ 
эпоха  стиля  древней  закопоміьрпости',  слѣдующую  ступень  со- 
ставляютъ произведенія,  отмѣченныя  стилемъ  вполнѣ  развивша- 
гося искуства',  послѣ  того  наступаетъ,  наконецъ,  постепенное 
разложеніе  искуства,  порождая  стиль  падающаго  искуства,  вслѣдъ 
за  которымъ  исторія  живописи  на  вазахъ  прекращается. 

Разъ  положено  такое  основаніе  для  историческаго  изложенія 
развитія  вазовой  живописи  — послѣдующимъ  изслѣдователямъ 
уже  нетрудно  идти  потому  же  пути,  прибавляя,  на  основаніи  вновь 
открывающихся  матеріаловъ,  всякій  разъ  новыя  звенья  въ  цѣпи 
послѣдовательно-смѣняющихся  эпохъ  исторіи  стиля. 

Такъ  сдѣлалъ,  прежде  всего,  герцогъ  Люинъ  (Биупез),  который, 
принимая,  послѣ  эпохи  древняго  греческаго  стиля,  эпоху  стиля 
подраокателънаго  архаистическаго,  устанавливаетъ,  такимъ  обра- 
зомъ, дѣленіе  на  пять  періодовъ  "*** ****)).  Крамеръ,  въ  своемъ  спеці- 
альномъ трудѣ  о стилѣ  и происхожденіи  греч.  расписныхъ  вазъ**""*), 
предлагаетъ  уже  сложную  историческую  программу  и,  согласно 
съ  нею,  старается  прослѣдить  развитіе  стиля  изъ  эпохи  въ  эпоху. 
Эта  программа,  вкратцѣ,  такова:  древнѣйшія  вазы,  живопись 
которыхъ  развилась  подъ  вліяніемъ  египетскихъ  художниковъ, 
отличаются,  какъ  онъ  называетъ,  египтизировапнылгз  стилемъ 
(а  не  египетскимъ,  какъ  его  называли  сначала);  къ  этому  стилю 
относятся  произведенія  вазовой  живописи,  отмѣченныя  харак- 
теромъ дорическиліо  какъ  въ  изображеніяхъ,  такъ  и надписяхъ. 


*)  Аппаіі  (іеІГ  Іпзі.  (1і  соггіар.  агсЬ.,  т.  VI,  стр.  44  и сл. 

**)  Вегііпз  апііке  Віісіѵегке,  стр.  149  и сл. 

***)  Аппаіі  (ІеІГІпзІ.  Л соітізр.  агсЬеоІ.,  т.  IV,  стр,  144. 

****)  ІІеЬег  (1.  ЗіуІ  и.  (1.  Негкипй  (1.  ЬетаНеп  дг,  ТЬоп^еГйззе. 
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Дальнѣйшей  стадіей  развитія  является  древній  самодытный  стиль 
аттическихъ  мастеровъ,  за  которымъ  слѣдуютъ  вазы  стиля 
подраэкательнаго^  повторяющаго  особенности  древняго:  тотъ  и 
другой  характеризуются  чериы/пи  фигурами  на  краснолгъ  фонѣ. 
На  слѣдующей  ступени  развитія  стоятъ  краснофигурныя  вазы 
строгаго  стиля,  только  обмѣнявшіяся  въ  краскахъ  съ  предшест- 
вующими вазами,  но  весьма  близкія  къ  нимъ  по  исполненію.  За  этой 
эпохой  слѣдуетъ  такъ  называемый  красивый  стиль,  предста- 
вляющій собою  расцвѣтъ  живописи  на  вазахъ,  ея  лучшую  пору. 
Наконецъ,  наступаетъ  господство  богатаго.,  роскошнаго  стиля, 
въ  которомъ  простота  и изящная  гармонія  прежней  живописи 
смѣняются  роскошью  и чрезмѣрнымъ  обиліемъ  украшеній,  за- 
полняющихъ собою  остальное  пространство  поверхности  вазъ; 
въ  это  время  вазовая  живопись  идетъ  постепенно  къ  упадку  и 
утрачиваетъ  свое  прежнее  значеніе. 

Той  же  исторической  программы  держались,  двадцать  лѣтъ 
спустя,  Краузе  и Янъ,  изъ  которыхъ  первый,  въ  своемъ  сочи- 
неніи; Ап^еіоіодіе,  Біе  ОеШззе  (Іег  аііеп  Ѵоікег,  еіс.  1854,  не  вно- 
ситъ совершенно  ничего  новаго  въ  исторію  вазовой  живописи, 
а только  пользуется  трудомъ  Крамера  и другихъ  безъ  всякой 
критической  провѣрки;  что  касается  до  Яна,  то  онъ  съумѣлъ 
хорошо  воспользоваться  постоянно  увеличивавшимся  запасомъ 
матеріала,  для  того,  чтобы,  расположивъ  этотъ  матеріалъ  по 
программѣ,  весьма  близкой  къ  программѣ  Крамера,  внести  въ 
свой  трудъ  значительное  количество  новыхъ  свѣдѣній  о живо- 
писи на  вазахъ  и такимъ  образомъ  точнѣе  разъяснить  ея  послѣ- 
довательное, непрерывное  историческое  развитіе  *). 

Считаемъ  неумѣстнымъ  входить  здѣсь  въ  разсмотрѣніе  мно- 
гочисленныхъ монографій,  относящихся  къ  отдѣльнымъ  эпохамъ 
и частнымъ  вопросамъ  исторіи  стиля, — монографій,  на  которыя, 
по  мѣрѣ  надобности,  будемъ  указывать  въ  дальнѣйшемъ  изложе- 
ніи. Отмѣтимъ  вкратцѣ  только  то  новое  во  взглядахъ  на  исторію 
вазовой  живописи,  что  успѣло  явиться  и упрочиться  въ  литературѣ 
за  послѣднее  вре.мя,  благодаря  новымъ  находкамъ  вазъ  невидан- 
ныхъ дотолѣ  типовъ  и новымъ  изслѣдованіямъ  прежняго  ма- 
теріала. Больше  всего  обогатился,  въ  этомъ  отношеніи,  древнѣй- 
шій періодъ  исторіи  вазъ:  значительное  количество  найденныхъ 
сосудовъ  этого  періода,  характеромъ  своихъ  формъ  и украше- 
ній, указывало  несомнѣнно  на  то,  что  исторія  керамики  должна 
начинаться  съ  гораздо  болѣе  ранняго  времени,  чѣмъ  думали 
прежде,  и что  эти  первоначальные  сосуды  съ  декораціями,  сна- 
чала неслѣдующими  никакой  системѣ,  а затѣмъ  съ  установив- 
шейся геометрической  системой,  представляютъ  собою  самую 
первую  ступень  въ  исторіи  расписныхъ  вазъ;  стиль  этихъ  древ- 
нѣйшихъ вазъ  стали  обозначать  стилемъ  геоліетрическитъ  (см. 
особенно  Еауеі  е1  СоШ^поп,  Нізіоіге  (іе  Іа  сёгашідие  ^гедие,  1888). 


) ЛаНп,  ВезсЬгеіЬип^  і1.  Ѵазепзаштіішд  Копіе  Ьийѵіез  іп  (I.  Ріпакоіек  211  ЛипсЬеп,  1854. 
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Важной  представляется  перемѣна  взгляда  на  вазы  того  стиля, 
который  извѣстенъ  былъ  долгое  время  подъ  названіемъ  египти- 
зпрованнаго:  уже  Р.  Рошетту  удалось  доказать  родство  живо- 
писи на  этихъ  вазахъ  съ  искуствомъ  ассирійскимъ;  съ  теченіемъ 
времени  окончательно  установился  взглядъ  на  нихъ,  какъ  на 
произведенія,  развившіяся  подъ  вліяніемъ  Азіи,  вслѣдствіе  чего 
II  самый  ихъ  стиль  стали  называть  азіатизированнымо  (см. 
истор.  введеніе  Брунна  къ  соч.  Лау:  Біе  §гіес1і.  Ѵазеп,  іЬг  Рогтеп- 
шкі  І)есогаѣ-8у8і;ет,  1877).  Съ  другой  стороны,  для  нѣкоторыхъ 
видовъ  вазъ  (наир,  вазъ  Дипилона)  удалось  доказать  египетское 
вліяніе,  почему  и стиль  ихъ  можно  назвать  египтизироваынъшо. 
(Кгокег,  Біе  Біруіопѵазеп).  Наконецъ,  вслѣдствіе  находки  вазъ  съ 
пластической,  рельефной  орнИлМентикой,  неизвѣстной  изслѣдо- 
вателямъ втеченіи  долгаго  времени,  такія  вазы  были  выдѣлены 
въ  особый  классъ,  и ихъ  стиль  получилъ  названіе  пластическаго. 
Нто  касается  до  остальныхъ  эпохъ  исторіи  стиля,  то  здѣсь 
были  сдѣланы  многочисленныя  дополненія;  но,  въ  сущности 
дѣленіе  на  эпохи  осталось  прежнимъ.  * 

Имѣя  въ  виду,  на  основаніи  вышеуказанныхъ  и другихъ  изслѣ- 
дованій, свидѣтельствъ  древнихъ  авторовъ  и,  наконецъ,  своихъ  соб- 
ственныхъ наблюденій,  представить  краткое,  но,  по  возможности, 
разностороннее  изслѣдованіе  о греческихъ  расписныхъ  вазахъ, 
мы  раздѣляемлі  послѣдующее  изложеніе  свое  на  три  части. 
Въ  первой  мы  разсмотримъ  технику  производства  расписныхъ 
вазъ;  во  второй  — важнѣйшія  формы  особенно  распространен- 
ныхъ II  употребительныхъ  сосудовъ,  украшавшихся  живо- 
писью, а также  общее  историческое  развитіе  этихъ  формъ  и 
орнаментаціи  вазъ  въ  зависимости  отъ  формы;  наконецъ,  въ 
третьей  части  мы  предложимъ  краткій  очеркъ  исторіи  самой 
живописи  на  этихъ  вазахъ,  поскольку  она  изімѣнялась  изл> 
эпохи  въ  эпоху  въ  отношеніи  стиля  и содержанія. 


I 

Матеріалъ  вазъ  и ихъ  приготовленіе 

Между  всѣми  мѣстностями  Греціи,  которыя  были  извѣстны 
хорошими  сортами  глины,  пригодной  для  выдѣлки  сосудовъ,  осо- 
бенно славилась  Аттика,  а,  въ  частности,  горная  вершина  Ко- 
ліасъ,  глина  которой  отличалась  особенною  мягкостью  и вяз- 
костью— качествами,  благодаря  которымъ  сосуды  получали  не- 
обыкновенную прочность  *).  Глина,  добытая  въ  этихъ  мѣстно- 
стяхЛі,  у потреблялась  для  сосудовъ  иногда  въ  естественномъ  Своемл> 
видѣ,  безъ  всякихъ  искуствеиныхъ  цвѣтныхъ  примѣсей,  при- 
чемъ лишь  тщаі'ельно  просѣвалась  и вымѣшивалась.  Это  отно- 


*)  РІиІагсЬ,  Не  аікі.  роёі.,  стр.  135. 
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сится  преимущественно  къ  красной,  зеленой  и сѣровато-желтой 
глинѣ,  и притомъ  въ  древнѣйшій  періодъ  керамики;  въ  другихъ  слу- 
чаяхъ, къ  глинѣ  прибавляли  красную  или  иную  яркую  краску 
и чрезъ  то  придавали  ей  тонъ,  чрезвычайно  пріятный  для  гла- 
за *).  Наконецъ,  когда  хотѣли  сообщить  извѣстный  ароматъ 
вину,  назначенному  для  долгаго  храненія  въ  сосудахъ,  то,  кромѣ 
краски,  прибавляли  къ  ихъ  глинѣ  еще  сильно-благоухающія  ве- 
щества, отъ  чего,  дѣйствительно,  сосудъ  на  долгое  время  сохра- 
нялъ пріятный  запахъ,  который  передавался  и налитой  въ  него 
жидкости  **). 

Когда  глина  уже  бывала  такъ  или  иначе  приготовлена,  ей 
придавали  извѣстную  форму,  которая  въ  древнѣйшую  эпоху  вы- 
миналась просто  руками,  а впослѣдствіи,  по  изобрѣтеніи  гон- 
чарнаго станка,  получалась  при  помощи  этого  послѣдняго;  де- 
тали же  сосуда  отдѣлывались  при  помощи  рѣзца,  лопатки  и 
другихъ  инструментовъ,  приспособленныхъ  для  этой  цѣли  ***). 
Производствомъ  глиняныхъ  сосудовъ  занималось  большое  число 
спеціалистовъ  этого  дѣла,  и уже  Гезіодъ  (Труды  и дни,  ст.  15 
и сл.)  говоритъ  о многочисленныхъ  горшечникахъ,  составляв- 
шихъ собою  особый  цехъ  и имѣвшихъ  разнообразныя  орудія, 
хорошо  приноровленныя  къ  выдѣлкѣ  глиняныхъ  сосудовъ. 

Послѣ  того,  какъ  форма  сосуда  уже  была  вполнѣ  отдѣлана, 
его  выставляли  на  воздухъ  подъ  лучи  солнца,  которые,  исподо- 
воль,  но  очень  хорошо,  высушивали  глину,  сообщая  ея  поверх- 
ности только  немного  большую  твердость,  чѣмъ  внутренней  массѣ. 
На  этой-то,  слегка  затвердѣвшей  поверхности  сосуда  чертились 
острымъ  рѣзцомъ  контуры  фигуръ,  а затѣмъ,  въ  предѣлахъ 
этихъ  контуровъ,  на  поверхности  сосуда  накладывался  лакъ 
(черный)  или  извѣстная  краска,  на  которой  потохмъ,  уже  послѣ 
обжиганія  сосуда,  также  рѣзцомъ,  выцарапывались  внутренніе 
штрихи  для  обозначенія  частей  тѣла,  складокъ  въ  одеждахъ  и 
т.  п.;  въ  другихъ  случаЯхХъ,  наоборотъ,  чернымъ  лакомъ  покры- 
вался весь  фонъ,  окружающій  фигуры,  между  тѣмъ  какъ  для 
фигуръ  удерживался  цвѣтъ  неокрашенной  поверхности  сосуда; 
всѣ  же  внутренніе  штрихи  въ  нихъ  обозначались  тонкою  кистью. 
Послѣ  этого,  сосуды  ставились  въ  печь,  гдѣ  въ  легкомъ  жару,  хмед- 
ленно,  втеченіи  долгаго  времени,  они  успѣвали  совершенно  затвер- 
дѣть и сдѣлаться  уже  вполнѣ  пригодными  для  употребленія 

Пто  касается  до  позолоты,  весьма  часто  находихмой  на  нѣ- 
которыхъ частяхъ  изображенія,  то  ее  производили  на  поверх- 
ности уже  вполнѣ  обожженныхъ  сосудовъ.  Отъ  этого,  вопервыхъ, 
позолота  кажется  положенною  выпукло,  поверхъ  прочихъ  кра- 
сокъ, которыя  представляются  впитавшимися  прочно  въ  самую 
глину;  вовторыхъ,  позолота  уничтожается  сравнительно  очень 


*)  Ьеоропіка  VI,  3,  1;  Липаі.  (ІеІГІпзІіІ.  й.  соіт.  агсЬеоІ.,  т.  IV,  стр.  138. 

**)  ЛЦгепаем»,  XI,  11,  464. 

***)  і?а/.  Оагдіиіо,  Сеппі  зиііа  тапіега  сіі  гіпѵеп.  і ѵазі  ІііШі  іі.-дгссі,  стр.  15. 

**“*)  .ТГтм.5с,Лп2еіоІо5Іе;  Віе  ОеГаззе  Д.  аііеп  Ѵбікег,  іпзЬз.Д.  ОгіесГеп  иші  Кбтег,  стр.  142  и сл. 
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легко,  такъ  что  на  многихъ  находимыхъ  теперь  вазахъ,  еще 
вполнѣ  сохранившихъ  свои  краски  и лакъ,  позолота  является 
уже  только  въ  видѣ  едва  замѣтныхъ  остатковъ  *). 

Наконецъ,  относительно  лака,  которымъ  покрывались  или 
вся  поверхность  сосуда,  или  только  нѣкоторыя  ея  части,  дол- 
жно сказать,  что  составъ  его  до  сихъ  поръ  остается  неизвѣст- 
нымъ, такъ  какъ  этотъ  лакъ  нерастворимъ  даже  въ  крѣпкой 
водкѣ.  Несомнѣнно  лишь  то,  что  этотъ  лакъ — очень  высокаго 
качества:  за  исключеніемъ  случаевъ  позднѣйшей,  небрежной 
работы,  слой  его  представляется  наведеннымъ  тонко,  равно- 
мѣрно и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  настолько  прочно,  что  его  глянцъ 
почти  вовсе  не  потускнѣлъ  впродолженіи  многихъ  столѣтій.  Такія 
свойства  объясняются  не  только  особеннымъ  составомъ  лака,  но 
также  и тѣмъ,  что  покрытые  имъ  сосуды  выдерживались  въ 
паровой  банѣ,  причемъ  лакъ  глубже  впитывался  въ  ихъ  поверх- 
ность, а его  блескъ  и прочность  еще  увеличивались. 

Такова  была  техника  производства  глиняныхъ  расписныхъ 
вазъ — правда,  нѣсколько  болѣе  сложная,  чѣмъ  техника  нашего 
гончарнаго  производства,  но  за  то  приводившая  къ  лучшимъ 
результатамъ,  чѣмъ  тѣ,  какіе  даетъ  это  послѣднее. 

II 

Формы  вазъ 

Уже  въ  глубокой  древности  большинство  вазъ,  какъ  назна- 
ченныхъ для  различнаго  употребленія,  такъ  и имѣвшихъ  ис- 
ключительно декоративное  назначеніе,  украшалось  живописью, 
стиль  и содержаніе  которой  измѣнялись  изъ  эпохи  въ  эпоху. 
Существовали,  однако,  формы  вазъ,  пользовавшіяся  особеннымъ 
распространеніемъ  въ  народѣ,  сдѣлавшихся  излюбленными,  и 
на  которыхъ  живописная  орнаментація  встрѣчалась  наиболѣе 
часто.  Преимущественно  вазы  такого  рода  собраны  въ  боль- 
шихъ музеяхъ  Европы;  въ  одномъ  Императорскомъ  Эрмитажѣ 
число  ихъ  простирается  болѣе  чѣмъ  до  дву?^ъ  тысячъ.  Укажемъ  на 
важнѣйшія  формы  расписныхъ  греческихъ  вазъ,  съ  одной  сторо- 
ны для  того,  чтобы  наглядно  познакомить  читателя  съ  важнѣйши- 
ми типическими  ихъ  видами,  а съ  другой — потому,  что  структурою 
вазъ,  какъ  увидимъ  впослѣдствіи,  въ  значительной  степени  обу- 
словливалось распредѣленіе  орнаментаціи  на  ихъ  поверхности  **). 

*)  Кгаизе,  ІЬІД.,  стр.  141. 

**)  Въ  1829  г.,  Панофка  впервые  представи.тъ  изслѣдованіе  о названіяхъ  и употребленіи 
греческихъ  вазъ,  подъ  заглавіемъ:  „КесЬегсЬез  зиг  Іез  потз  ѵегііаЫез  Дез  ѵазез  §гесз  еі  зиг  Іеиг 
ДіДёгеііз  изадез  Д’аргёз  Іез  аиіеигз  еі  Іез  топигаепіз  апсіепз“.  Здѣсь  довольно  обстоятельно  разсмо- 
трѣны названія,  формы  и употребленіе  главнѣйшихъ  видовъ  греч.  сосудовъ,  причемъ  свѣдѣнія 
о нихъ  почерпнуты  авторомъ  какъ  изъ  древнихъ  писателей,  такъ  и изъ  видѣнныхъ  имъ  кол- 
лекцій вазъ.  Своимъ  послѣдователемъ  Панофка  имѣлъ  знаменитаго  Гергарда,  которьій,  въ  своемъ 
изслѣдованіи  по  тѣмъ  же  вопросамъ  (въ  Аппаіі  Іпзіііиіі  Кошапі,  ѵоі.  III,  р.  220—270),  оставилъ 
въ  сущности  все  то  же,  что  предложилъ  уже  Панофка,  подраздѣливши  только  названія  и формы 
вазъ  на  классы  и внесши  мелкія  видоизмѣненія  въ  частности.  Благодаря  критическимъ  рабо- 
тамъ послѣдующихъ  ученыхъ  и,  главнымъ  образомъ,  труду  Летронна;  «ОЬзегѵаІіопз  рЬіІоІодщиез 
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Въ  отношеніи  назначенія,  греческія  вазы  можно  раздѣлить 
на  пять  категорій:  первую  составляютъ  сосуды  для  храненія 
различныхъ  припасовъ,  какъ  жидкихъ,  такъ  и твердыхъ;  вто- 


ФоРЫЫ  ГРЕЧЕСКИХЪ  ВАЗЪ. 


рую — сосуды  для  смѣшиванія  жидкостей;  къ  третьей  относятся 
туалетные  сосуды,  къ  четвертой  — сосуды  для  черпанія,  ношенія 

еі  агсЬёоІодідиез  виг  Іез  потз  (Іез  ѵазез  ^гесз“,  исправлены  были  многія  неточности  предыду- 
щихъ изслѣдованШ,  сдѣлана  сравннте.льная  оцѣнка  достовѣрности  тѣхъ  сообщеній  о вазахъ, 
которыя  даны  древними  авторами,  и относительно  большаго  числа  видовъ  вазъ,  особенно 
расписныхъ,  установлены  вполнѣ  прочныя  и опредѣленныя  положенія.  Такою  именно  полнотою 
и строгой  опредѣленностью  отличается  диссертація  Уссинга:  «Ве  потіпіЬиз  ѵазогит  ^^гаесогиіп 
сіізриіаііо»  (1844  г.)  и сочиненіе  Краузе:  « Апдеіоіо^іе»,  въ  которыхъ,  можно  сказать,  произнесено 
послѣднее  слово  по  вопросамъ  о названіяхъ,  формахъ  и употребленіи  греч.  вазъ,  и которыя 
даютъ  многостороннія  и подробныя  свѣдѣнія  по  относящимся  до  нихъ  вопросамъ. 
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и разливанія  жидкостей;  наконецъ,  пятую  категорію  составляютъ 
разнообразные  чаши  и кубки,  изъ  которыхъ  пили  вино. 

Изъ  сосудовъ  для  храненія  вина,  масла,  меду  и другихъ 
хозяйственныхъ  припасовъ,  наибольшій  по  своей  величинѣ — 
пиѳосо  (см.  табл.,  N°  1).  Онъ  имѣетъ  обыкновенно  форму  огром- 
наго яйца,  обращеннаго  острымъ  концомъ  внизъ  и снабжен- 
наго вверху,  въ  болѣе  тупомъ  концѣ,  отверстіемъ;  сосудъ  такой 
формы  не  могъ  стоять,  а зарывался  на  извѣстную  глубину  въ 
землю,  или  же  помѣщался  на  особой  подставкѣ.  Въ  другихъ 
случаяхъ,  пиѳосъ  дѣлался  внизу  усѣченнымъ,  плоскимъ,  и тогда 
можно  было  ставить  его  прямо  на  землю.  Вверху,  на  мѣстѣ 
наибольшаго  расширенія,  придѣлывались  къ  сосуду  четыре  или 
даже  шесть  маленькихъ  ручекъ.  Отверстіе  пиѳоса  плотно  за- 
крывалось крышкой  * **) ***)). 

На  ряду  съ  пиѳосомъ  и въ  томъ  же  значеніи  сосуда  для 
храненія  твердыхъ  и жидкихъ  хозяйственныхъ  припасовъ,  упот- 
реблялась, еще  въ  эпоху  до  троянской  войны,  амфора,  сдѣлав- 
шаяся у грековъ  самой  любимой  формой  сосудовъ  и подверг- 
шаяся, въ  своемъ  историческомъ  развитіи,  множеству  видоизмѣ- 
неній. Однако  эти  видоизмѣненія  касались  только  частностей,  въ 
сущности  же  форма  амфоры  оставалась  одинаковой  (табл.  № 7, 
и № 8)*  Амфора  имѣетъ  шарообразный  или  овальный  корпусъ, 
какъ-бы  усѣченный  съ  обѣихъ  сторонъ;  вверху  къ  нему  при- 
мыкаетъ невысокое,  но  широкое  горлышко,  постепенно  расши- 
ряющееся кверху,  а внизу — массивная  низкая  ножка,  способная 
выдерживать  большую  тяжесть;  верхній  край  горлышка  соеди- 
няется съ  корпусомъ  двумя  большими  ручками,  которыя,  въ 
мѣстахъ  своего  прикрѣпленія,  получаютъ  разнообразныя  укра- 
шенія, живописныя  и тектоническія.  Іізъ  разновидностей  ам- 
форъ, особенно  извѣстны  амфоры  памаѳинейскія,  характеризу- 
емыя изящной  формой  правильнаго  овала  и особымъ  стилемъ 
живописи,  и амфоры  ииэк неиталійскія,  отличающіяся  крупнымъ 
размѣромъ  и волютообразными  ручками 

Для  храненія  вина  и масла  употреблялся  также  сталіносъ, 
которымъ  пользовались,  однако,  чаще  въ  храмахъ,  особенно 
при  обрядахъ  вакхическаго  культа,  чѣмъ  въ  домашнемъ  оби- 
ходѣ; нерѣдко  с^іамносы,  наполненные  виномъ  или  масломъ, 
помѣщались  въ  храмахъ,  какъ  обѣтные  дары.  По  своей  формѣ 
(табл.  № 12)  стамносъ  весьма  подходитъ  къ  амфорѣ  и отли- 
чается отъ  нея  только  тѣмъ,  что  снабженъ  маленькими  руч- 
ками въ  видѣ  роговъ,  загнутыхъ  кверху  и выдающихся  изъ  по- 
верхности корпуса  въ  сторону. 

Изъ  сосудовъ  для  смѣшиванія  вина  съ  водою,  самый  рас- 
пространенный и общеизвѣстный — кратеръ,  упоминаемый  еще 
у Гомера  (Иліада,  XXIII,  741)  и Гезіода  (Труды  и дни,  557),  какъ 

*)  См.  И<Ле»гаеив,  XI,  46,472;  РІиіагсП,  Зутров.,  у II,  3,  2;  Гезіода,  Труды  и дни,  82  ст. 

**)  ѲегкагЛ,  ІЛііше  гісегсЬе  зиііе  Іогте  сіе’ѵазі  §гесі,  стр.  8, 

***)  Ѵззіпд,  Вс  потіпіЬиз  ѵазогшп  ^гаесогиш,  стр.  34. 
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сосудъ  съ  совершенно-опредѣленными,  типическими  формами 
(табл.  № 2 и 3).  Формы  эти  таковы:  сосудъ  поддерживается 
ножкой,  обыкновенно  краспво-профилированной,  съ  широкимъ 
основаніемъ  и болѣе  или  менѣе  высокимъ  стержнемъ,  длина 
котораго  увеличивается  соотвѣтственно  прочности  матеріала. 
Туловище  сосуда,  имѣющее  видъ  опрокинутаго  вверхъ  отвер- 
стіемъ колокола,  почти  незамѣтно  раздѣляется  на  двѣ  части: 
нижнюю,  болѣе  вмѣстительную,  назначенную  для  вина,  вливае- 
маго раньше  воды,  и верхнюю,  внизу  меньшаго  діаметра  и 
расширяющуюся  кверху;  сюда  доливалась  до  опредѣленной  вы- 
соты вода,  такъ  что  отношеніе  долитой  къ  вину  воды  равня- 
лось, приблизительно,  Ѵз  количества  вина;  изъ  нижней  части 
кратера  поднимаются  вверхъ  двѣ  массивныя  ручки.  Извѣстно 
нѣсколько  видовъ  кратера,  имѣвшихъ  свои  особенности:  такъ, 
лесдосскіе  кратеры  отличались  небольшимъ  размѣромъ  и при- 
земистою формою,  лакоискіе  кратеры — массивностью  частей  и 
простотой  украшеній,  и т.  д.  *). 

КелеЗа  представляетъ  собою  сосудъ,  родственный  по  сво- 
имъ формамъ  какъ  кратеру,  такъ  и амфорѣ  табл.  (№  5:)  туло- 
вище напоминаетъ  собою  туловище  кратера,  но  оно  нѣсколько 
болѣе  одутловато  и имѣетъ  рѣзко  - загнутыя  края  отверстія; 
ручки  и подставка  келебы — такія  же,  какъ  и у амфоры.  По 
своему  назначенію,  келеба  также  родственна  кратеру  и амфорѣ: 
въ  ней  или  смѣшивали  вино  съ  водой,  или  сохраняли  медъ  и 
масло;  иногда  келеба  служила  для  подогрѣванія  вина,  когда  оно 
употреблялось  теплымъ  **). 

Сосудовъ,  служившихъ  туалетными  принадлежностями, 
извѣстно  очень  много.  Такъ,  для  румянъ,  бѣлилъ  и другихъ 
косметическихъ  веществъ,  съ  древнѣйшихъ  временъ  употребля- 
лись разнообразныя  коробки  и ящички  съ  крышками,  изящно 
сработанныя  изъ  различныхъ  матеріаловъ  и украшенныя  изо- 
браженіями, относящимися  преимущественно  къ  интимной 
жизни  женщинъ.  Эти  вазочки,  изъ  которыхъ  особенно  замѣ- 
чательны пиксиды  (табл.  N°  13),  имѣли  формы,  весьма  близкія 
къ  формамъ  нынѣ  существующихъ  вазочекъ  такого  же  назначе- 
нія; онѣ  до  такой  степени  разнообразны,  что  привести  ихъ  къ 
одному  типу  нѣтъ  возможности. 

Изъ  сосудовъ  для  ношенія  разныхъ  благовонныхъ  маслъ  и 
мазей,  употреблявшихся  послѣ  купанья,  при  гимнастическихъ 
играхъ  и въ  другихъ  случаяхъ,  наибольшаго  вниманія  заслужи- 
ваетъ лекиѳо,  который  былъ  извѣстенъ  со  временъ  Гомера 
(Одис.,  VI,  79).  Его  формы — всегда  изящны  и стройны:  длинное 
цилиндрическое  туловище,  пріятно  округленное  снизу  и сверху, 
поддерживается  красивою,  невысокою  ножкой,  а вверху  закан- 
чивается тонкой  и длинной  шейкой;  плавно-изогнутая  ручка 

*)  Рапо(ка,  йесЬегсЬез  зиг  Іез  потз  ѵёгіІаЫез  йез  ѵазез  дгесз,  XVIII,  р1.  VII,  Аё  18; 
НегоЛоі,  IV,  61;  ЛіНепаеиз^  X,  28,  426. 

**)  НезусЫиз^  II,  р.  223;  Апасгеоп^  сагш.  ЬѴІ. 
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соединяетъ  туловище  съ  концомъ  шейки  (табл.  № 14).  Часто 
лекиѳы,  наполненные  дорогимъ  благовоннымъ  масломъ,  ста- 
вились въ  гробницахъ;  въ  нѣкоторыхъ  случаяхъ,  лекиѳы  ма- 
сла раздавались,  въ  видѣ  награды,  мальчикамъ,  посѣщавшимъ 
палестру  *). 

Такое  же  назначеніе  и довольно  близкія  къ  формамъ  ле- 
киѳа  формы  имѣли  алаоастро  (табл.  № 16  и 17)  и аридаллъ 
(табл.  N°  15):  первый  отличался  отъ  лекиѳа  меньшими  размѣ- 
рами, а также  тѣмъ,  что  былъ,  по  большей  части,  о двухъ  руч- 
кахъ, а иногда,  напротивъ,  не  имѣлъ  ни  подставки,  ни  ручекъ; 
второй  отличался  отъ  лекиѳа,  главнымъ  образомъ,  своимъ  мѣш- 
кообразнымъ, расширяющимся  книзу,  туловищемъ. 

Лекана  служила  преимущественно  для  омовенія  рукъ  и ногъ, 
но  имѣла  и другія  назначенія:  въ  большихъ  леканахъ  мыли 
тонкое  бѣлье,  въ  небольшихъ — полоскали  чаши,  бывшія  съ 
виномъ,  а нерѣдко  въ  наполненныхъ  холодной  водою  леканахъ 
охлаждалось  въ  сосудахъ  вино  **).  Внѣшнимъ  своимъ  видомъ  лекана 
напоминаетъ  наши  умывальные  тазы  (табл.  № 6):  туловище 
ея  имѣетъ  высокіе  борта,  къ  которымъ  прикрѣплены  двѣ  гори- 
зонтальныя ручки;  лекана  закрывается  крышкой,  похожей  на 
крышу  круглаго  улья. 

Обращаясь  къ  сосудамъ  четвертаго  класса,  отмѣтимъ  прежде 
всего  гидрію  (табл.  № 4)  — сосудъ,  служившій  для  носки  воды: 
существеннымъ  признакомъ  гидріи  служатъ  три  ручки,  изъ 
которыхъ  двѣ  меньшія,  по  обѣ  стороны  туловища,  прикрѣплены 
горизонтально  къ  верхней  его  части  и назначены  для  того,  чтобы 
за  нихъ  придерживать  сосудъ,  когда  несешь  его  на  головѣ; 
третья,  большая  ручка  придѣлана  вертикально,  такъ  что  посред- 
ствомъ нея  туловище  соединяется  съ  концомъ  шейки  сосуда;  за 
эту  ручку  держали  гидрію  при  выливаніи  изъ  нея  воды;  шейка 
гидріи  дѣлалась  или  длинною,  съ  желобкомъ  для  стока  жидкости, 
или  же  короткою,  съ  круглымъ  устьемъ.  Изъ  разновидностей 
гидрій  извѣстны  гидріи  коринѳскія  и панаѳииейскія  ***). 

Для  черпанія  и наливанія  въ  чаши  вина,  которое  бралось 
изъ  большихъ  сосудовъ  (амфоръ  и кратеровъ),  служили  эпохой 
и прохусы  (табл.  9,  10  и 1 1),  мало  различающіеся  другъ  отъ 
друга.  Главной  ихъ  особенностью,  сравнительно  съ  предыду- 
щими сосудами,  надо  считать  единственную  ручку,  красиво 
изогнутую,  крѣпкую  и въ  своемъ  изгибѣ  высоко  поднимаю- 
щуюся надъ  горлышкомъ;  другой  существенной  ихъ  чертой 
служитъ  длинное  рыльце  въ  горлышкѣ,  приспособленное  къ 
выливанію  вина  и имѣющее  весьма  разнообразные  наклоны; 
иногда  такихъ  рыльцевъ  бывало  по  два  и даже  по  три.  Маленькіе 
прохусы  служили  также  для  наливанія  масла  въ  лампады  ****). 


*)  Іліісіап^  Апасііагз.  с.  24  и 23;  АгШоМ,  ЕіЫс.  Кіеога.  (IV,  с.,  2§  18.) 

**)  Июііиз,  I,  р.  213;  Роііих,  Опот.,  X.  70;  ВбсЫ,  Согриз  ііізсгірі.,  № 8.071.  8. 

***)  Кгаизе,  Ап^еіоіоріе,  стр.267,иіеІгоипе,ОЬзегѵа1;іоп8рЫ1о1о2.  еі  агсЬёоІо^ідиез,  1с.,  р.22. 

**’*)  Іпдііггиті,  Ѵазі  Ііиііі,  I,  Іаѵ.  27,  28;  Рат/'ка,  КесЬегсІіез  заг  Іез  потз  еіс.,  VI,  6. 
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Изъ  сосудовъ  пятаго  класса,  состоящаго  изъ  чашъ  разнообраз- 
нѣйшихъ формъ  и названій,  мы  укажемъ  только  на  нѣсколько 
наиболѣе  распространенныхъ.  Кархезіоно  [т^Ьл.  N°  18)  считается 
древнѣйшимъ  видомъ  чашъ  и имѣетъ  очень  красивую  форму:  на 
высокой  ножкѣ,  обыкновенно  капеллированной  двумя -тремя 
желобками,  покоится  туловище,  или  вмѣстилище  для  вина, 
имѣющее,  при  незначительной  глубинѣ,  большой  діаметръ;  двѣ 
ручки,  начинаясь  у самаго  основанія  туловища,  высоко  поднима- 
ются вверхъ  и,  круто  изогнувшись  внизъ,  другимъ  концомъ 
прикрѣпляются  къ  верхнему  краю  сосуда.  Канѳарз  (табл.  №№  19 
и 20)  представляетъ  древнѣйшій  видъ  собственно  бокала,  или 
кубка  для  вина,  формы  котораго  характеризуются  тѣмъ,  что 
вмѣстилище  для  вина  очень  глубоко  при  маломъ  діаметрѣ; 
высокая  II  стройная  ножка  состоитъ  изъ  стержня,  выходящаго 
изъ  центра  широкаго  диска;  двѣ  длинныя  ручки,  красиво  изги- 
баясь, поднимаются  надъ  сосудохмъ.  Изображеніе  канѳара  на  дру- 
гихъ вазахъ,  на  монетахъ,  рельефахъ  и т.  д.,  постоянно  въ  рукахъ 
Діониса,  сатировъ  и другихъ  спутниковъ  бога  винодѣлія,  указы- 
ваетъ на  особенное  отношеніе  этого  сосуда  къ  вакхическому 
культу  *). 

Болѣе  позднимъ,  но  и болѣе  распространеннымъ  видомъ  чашъ 
представляются  киликсы  (табл.  21  и 24),  всегда  болѣе  или 

менѣе  значительные  по  своей  величинѣ.  Туловище  киликса  имѣетъ 
обыкновенно  форму  сферическаго  отрѣзка,  іьмѣющаго  на  нѣко- 
торой высотѣ  изгибъ  вовнутрь;  на  высотѣ  этого  изгиба  помѣ- 
идаются  двѣ,  или  даже  четыре  ручки;  туловище  держится  на 
массивной  высокой  ножкѣ.  Если  большой  киликсъ  дѣлался  съ 
низкимъ  базисомъ,  вмѣсто  ножки,  то  получался  видъ  чаши, 
извѣстный  подъ  названіемъ  лепасты  (табл.  № 22).  Если  же  отнять 
у киликса  ручки  и подставку,  то  получится  простѣйшій  видъ 
чашъ,  такъ  называемый  фіало  (табл.  № 33)  **). 

Въ  отдаленное  время  греки  заимствовали  отъ  скиѳовъ  особую 
форму  чаши,  названную  поэтому  скиѳосоліо  (табл.  26  и 27). 
Она  отличается  меньшимъ  изяществомъ,  чѣмъ  остальные  виды 
чашъ:  широкое,  но  еще  болѣе  глубокое  вмѣстилище  для  вина 
приспособлено  къ  тому,  чтобы  въ  него  можно  было  влить  побольше 
этого  напитка;  ножка  замѣняется  низкимъ  базисомъ,  а ручки 
иногда  приставлены  горизонтально  къ  верхнему  краю  сосуда, 
а иногда  ихъ  и вовсе  не  бываетъ.  Скиѳосъ  считался  лю- 
бимымъ сосудомъ  Геракла  и часто  изображался  въ  его  рукахъ; 
овальные  скиѳосы  съ  двойнымъ  базисомъ  являются  красивѣй- 
шей формой  этого  рода  вазъ  ***). 

Для  измѣренія  жидкостей  и сыпучихъ  тѣлъ,  напр.,  муки, 
сухихъ  румянъ  и бѣлилъ,  употреблялись  котилы  (табл.  23  и 
25), — сосуды  съ  одной  длинной  ручкой  и небольшимъ,  но  глубо- 


*)  ВиЬогз  ИШзоппеиѵе,  ІпІгоДисІіоп  а І’ёіийе  Д.  тазез  апIі^иез  Д’аг§і1  реіпіз,  рІ.ХХІІ. 

**)  Кгаизе,  Ап^еіоіоргіе,  324. 

***)  Рапо/ка^  ЕесЬегсЬез  зиг  Іез  потз  еіс.,  V,  103. 
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КИМЪ  туловищемъ,  представлявшіе  собою  родъ  кружки;  котилы 
служили  также  для  черпанія  вина  изъ  амфоръ  и кратеровъ. 

Наконецъ,  существовалъ  цѣлый  разрядъ  особыхъ  сосудовъ, 
изъ  которыхъ  пили  вино.  Они  извѣстны  подъ  названіемъ  рито- 
пово',  въ  нихъ  верхняя  часть  представляла  собою  кубокъ  съ  руч- 
кой, тогда  какъ  нижняя  имѣла  видъ  головы  какого-нибудь  жи- 
вотнаго— кабана,  быка,  лошади,  собаки  и т,  д.,  иногда  даже  и 
цѣлаго  животнаго.  Ритонамъ  (табл.  28,  29,  30,  31,  32)  да- 

вались различныя  названія,  смотря  по  тому,  какое  животное 
они  изображали.  Пить  изъ  подобныхъ  сосудовъ  можно  было 
или  такъ,  какъ  пьютъ  обыкновенно  изъ  кубковъ,  или  же  черезъ 
отверстіе,  продѣланное  въ  нижнемъ  концѣ  сосуда  *). 

Таковы  главные  виды  расписныхъ  греческихъ  сосудовъ.  Эти 
формы,  оставаясь,  въ  сущности,  постоянными,  прошли,  однако, 
въ  теченіе  вѣковъ  нѣсколько  фазисовъ  историческаго  развитія, 
которое  выразилось,  съ  одной  стороны,  въ  видоизмѣненіи  общаго 
характера  этихъ  формъ,  а съ  другой — въ  зависившихъ  отъ  этого 
видоизмѣненіяхъ  принциповъ  украшенія  поверхности  сосудовъ, 
поскольку  это  декорированіе  обусловливалось  самой  ихъ  струк- 
турой. Представляемъ  здѣсь,  въ  общихъ  чертахъ,  процессз  исто- 
рическаго развитія  этихъ  формъ,  а такэке  принииповъ  декориро- 
ванія ихъ  въ  зависимости  отъ  ихъ  структуры  **). 

1)  На  первой  ступени  развитія  стоятъ  сосуды,  изготовляв- 
шіеся еіце  безъ  помощи  гончарнаго  станка,  просто  руками.  Сосуды 
эти  имѣли  характерныя  одутловатыя  формы,  дѣлающія  туло- 
вище сосуда  похожимъ  на  мѣшокъ,  расширенный  внизу,  и,  въ 
лучшихъ  случаяхъ,  приближающія  его  къ  сферической  формѣ. 
Большинство  такихъ  первичныхъ  сосудовъ,  вслѣдствіе  техни- 
ческой неумѣлости  ихъ  изготовителей,  имѣло  неправильно  выгну- 
тыя стѣнки,  кривыя  ручки,  неровные  края,  неровныя  подставки 
и т.  п.  Самыя  формы  этихъ  сосудовъ  еще  не  дифференциро- 
вались однѣ  отъ  другихъ  въ  строго-опредѣленные  типы.  Прочно 
выразившимся  здѣсь  можно  считать  только  пришитъ  ірълесо- 
одразпости  формы,  въ  силу  котораго  изъ  всего  множества  со- 
судовъ этого  времени  выдѣлились  два  класса:  1)  сосуды,  назна- 
ченные для  разливанія  жидкостей,  и 2)  сосуды,  употреблявшіеся 
для  храненія  твердыхъ  и жидкихъ  веществъ.  Характеристиче- 
скую особенность  первыхъ  составляетъ  длинное  узкое  горлышко, 
оканчивающееся  также  длиннымъ  изогнутымъ  рыльцемъ,  для 
большей  удобности  выливать  жидкость;  у вторыхъ  не  было  особаго 
горлышка,  и оно  замѣнялось  весьма  широкимъ  устьемъ,  едва 
отдѣлявшихмся  отъ  туловища  и обыкновенно  прикрывавшимся 
сверху  крышкой.  Пто  касается  до  декораціи  этихъ  сосудовъ, 

*)  Рапоіка,  Біе  дгіесЬізсЬе  ТгіпкЬйгпег  ипй  іЬге  Ѵеггіегипдеп. 

**)  Врунъ,  въ  своемъ  историческомъ  введеніи  къ  соч.  Лау;  „Біе  ЬетаДе  §гіесЬ.  ТЬоп^ейІззе, 
іЬг  Гогт  ипй  Бесогаііопззузіет*,  представилъ  прекрасный  очеркъ  постепеннаго  развитія  какъ 
формъ  греч.  сосудовъ,  такъ  и живописи  на  нихъ,  искусно  воспользовавшись  приэтомъ  тѣми 
многочисленными,  прекрасными  таблицами  съ  изобраніеніями  расписныхъ  вазъ  всѣхъ  эпохъ, 

, которыя  Лау  даетъ  при  соотвѣтственномъ  текстѣ. 
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то  въ  ней  еще  нельзя  замѣтить  никакой  опредѣленной  системы; 
она  состоитъ  лишь  изъ  разнообразныхъ  линій,  проведенныхъ 
на  поверхности  сосуда  безъ  всякаго  порядка. 

2)  Вторую  ступень  развитія  представляетъ  собою  система 
формъ  и украшеній,  образовавшаяся  изъ  элементовъ  предше- 
ствующей стадіи.  Изъ  формъ  одутловатыхъ,  отвислыхъ  книзу, 
какія  характеризовали  сосуды  первой  эпохи,  теперь  развились 
уже  формы,  стремящіяся  вверхо,  тако  что  наибольшее  расширеніе 
приходится  не  внизу,  а на  срединѣ  сосуда.  Въ  это  время  чаще 
всего  изготовляются  кратеры,  амфоры,  чаши  съ  двумя  ручками, 
гидріи  и прохусы  уже  опредѣленнаго  типическаго  вида,  который 
измѣняется  потомъ  только  въ  деталяхъ.  Такимъ  образомъ,  глав- 
ные типы  тутъ  уже  строго  разграничены.  Прогрессъ  замѣтенъ 
и въ  декоративномъ  отношеніи,  такъ  какъ  украшеніе  сосу- 
довъ уже  приходитъ  въ  связь  съ  ихъ  формою.  По  средней 
выпуклости  сосудъ  окружается  горизонтальной  линіей,  которая 
соотвѣтствуетъ  движенію  гончарнаго  круга  въ  томъ  же  на- 
правленіи. Эта  линія  повторяется  затѣмъ  на  нижней  части 
сосуда,  именно  вл^  такомъ  мѣстѣ,  гдѣ  на  той  части  сосуда, 
которая  находится  подъ  нею,  удерживается  вся  сила  тяжести 
сосуда,  наполненнаго  жидкостью.  Кромѣ  подобныхъ  горизон- 
тальныхъ линій,  въ  пространствѣ  между  ними  изображаются 
линіи  ломанныя  и волнистыя,  окружности  касательныя  и концен- 
трическія, различныя  ВѵЗаимно-переплетающіяся  ленты,  при- 
чемъ ясно  видно,  что  разныя  комбинаціи  украшеній  заим- 
ствованы отъ  образцовъ  ткацкой  работы  или  плетенья.  Рѣдко 
встрѣчающіяся  фигурныя  изображенія  идутъ  кругомъ  всего 
сосуда  непрерывными  рядами.  На  плечахъ  сосуда,  гдѣ  прикрѣпля- 
ются основанія  ручекъ  (напр.  у амфоръ),  и гдѣ  находится  часть 
сосуда,  недѣятельная  въ  конструктивномъ  смыслѣ,  самыя  укра- 
шенія независимы  отъ  формы  сосуда:  это — просто  геометрическія 
дѣленія  пустаго  пространства,  внутри  которыхъ  повторяются 
въ  различныхъ  комбинаціяхъ  уже  указанные  нами  выше  ор- 
наменты. Наконецъ,  по  горлышку  сосуда  тянутся  лентовидныя 
и кругообразныя  полосы  въ  сплетеніяхъ,  напоминающихъ  о 
двойной  его  функціи:  о вливаніи  и выливаніи  чрезъ’ него  жид- 
костей. 

3)  Въ  третій  періодъ  являются  такъ  называемыя  азіатизи- 
роваиныя  вазы,  имѣющія  вообще  форму  овальную,  съ  наиболь- 
шимъ расширеніемъ  наверху,  иногда  же  приближающіяся  къ 
формѣ  сфероида.  Туловище  соединяется  съ  горлышкомъ  обы- 
кновенно безъ  посредства  плечъ,  и горлышко  также  непосред- 
ственно соединяется  со  своимъ  устьемъ  и ручками.  Украше- 
нія заимствуются  отъ  образцовъ  восточнаго  тканья  и запол- 
няютъ собою  всю  поверхность  сосуда,  не  оставляя  безъ  орна- 
ментаціи ни  одного  мѣста  на  ней  и покрывая  все  простран- 
ство, не  занятое  фигурами,  различными  растительными  ’ моти- 
вами, независимо  отъ  устройства  сосуда.  Однако,  для  главныхъ 
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изображеній  отводится  опредѣленное  мѣсто:  они  идутъ  по  сред- 
ней выпуклости  сосуда,  иногда  и по  горлышку,-  рядами  фигуръ 
(преимущественно  животныхъ  и птицъ),  исполненныхъ  въ  чисто- 
азіатскомъ вкусѣ,  съ  сильнымъ  преобладаніемъ  фантастическаго 
элемента.  'Что  касается  до  орнаментаціи  нижней  части  сосуда 
и его  подставки,  то  она,  въ  обѣихъ  этихъ  частяхъ,  нераздѣльно 
связана  естественнымъ  образомъ:  базисъ  сосуда  расписанъ  такъ, 
что  представляетъ  собою  какъ-бы  чашечку  цвѣтка,  тогда  какъ 
украшенія  нижней  части  туловища  представляютъ  собою  ле- 
пестки, выходящія  изъ  чашечки.  Такая  орнаментація  удержи- 
вается для  всяческихъ  вазъ  этого  класса.  Непосредственное  сое- 
диненіе частей  сосуда  другъ  съ  другомъ  (туловища  съ  горлыш- 
комъ и ручками,  горлышка  съ  устьемъ  и ручками)  указываетъ, 
невидимому,  на  то,  что  формообразованіе  заимствовано  здѣсь 
отъ  металлической  техники,  ибо  металлическіе  сосуды  того  вре- 
мени приготовлялись  именно  такимъ  образомъ. 

4)  Дальнѣйшее  развитіе  формъ  и орнаментаціи  сосудовъ 
представляютъ  тирреискія  вазы.  Формы  получаютъ  теперь  ббль- 
шую  стройность  сравнительно  съ  предыдущими,  и этой  строй- 
ности онѣ  достигаютъ,  главнымъ  образомъ,  вслѣдствіе  удлин- 
ненія  вверхъ  туловища  и введенія  въ  нѣкоторые  виды  сосудовъ 
вертикальныхъ  ручекъ.  Вертикальныя  ручки  оказываютъ  свое- 
образное вліяніе  на  систему  украшеній  въ  частяхъ  сосуда,  на- 
ходящихся между  ручками,  что  особенно  замѣтно  въ  амфорахъ: 
ручки  дѣлятъ  пространство,  заключающееся  между  ними  по  пле- 
чамъ и туловищу,  на  двѣ  части,  соотвѣтственно  чему  самая 
композиція  росписи  должна  была,  по  необходимости,  дѣлиться 
на  двѣ  половины,  изъ  которыхъ  одна  служила  дополненіемъ 
или  объясненібхмъ  другой.  Это  становится  особенно  важнымъ 
въ  слѣдующій  періодъ,  когда  для  воспроизведенія  на  вазахъ  худож- 
ники начинаютъ  брать  сюжеты  изъ  миѳовъ,  эпическихъ  и дра- 
матическихъ произведеній,  и когда  изображеніе  сложныхъ  сценъ 
смѣняетъ  воспроизведеніе  цѣлыхъ  рядовъ  фигуръ  въ  однообраз- 
ной и безсодержательной  композиціи.  Въ  орнаментаціи  совер- 
шился такимъ  образомъ  переходъ  отъ  стиля,  такъ  сказать,  одѣваю- 
щаго и сплошь  заполняющаго  всю  поверхность  сосуда,  къ  стилю 
строго-тектоническому,  въ  точности  обусловленному  самььми 
формами  сосудовъ:  растительные,  равно  какъ  и линейные  ор- 
наменты, приведенные  въ  окончательную  систему,  являются  здѣсь 
только  въ  опредѣленныхъ  мѣстахъ  и въ  въ  умѣренномъ  коли- 
чествѣ. Въ  рядахъ  фигуръ,  которыя,  въ  большинствѣ  случаевъ, 
состоятъ  пока  все  еще  изъ  животныхъ  и птицъ, — рядахъ,  раз- 
дѣленныхъ ручками  на  равныя  части,  уже  замѣтно  гораздо  больше 
оживленія  и разнообразія  группировки. 

5)  Въ  сосудахъ  съ  черными  фигурами  по  красному  фону  об- 
наруживается новый  прогрессъ,  который  особенно  сказывается 
въ  томъ,  что,  при  сохраненіи  прежнихъ  пропорцій  для  осталь- 
ныхъ частей  сосуда,  нижняя  часть  туловища  значительно  утон- 
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чается  и упрощается.  Другое  нововведеніе  состоитъ  въ  способѣ 
прикрѣпленія  ручекъ  къ  сосуду:  вмѣсто  прежнихъ  простыхъ 
поддержекъ,  непосредственно  выходящихъ  изъ  туловища  сосуда, 
ручки  прикрѣпляются  къ  поверхности  сосуда  какъ-бы  двумя 
или  тремя  лапами,  охватывающими,  подобно  пальцамъ,  эту 
поверхность  и производящими  своимъ  видомъ  впечатлѣніе  боль- 
шой прочности.  Это  впечатлѣніе  усиливается  еще  тѣмъ,  что 
ниже  этихъ  лапъ  рисуются,  въ  видѣ  ихъ  продолженія,  расти- 
тельные и линейные  орнаменты,  какъ-бы  имѣющіе  то  же  назна- 
ченіе— содѣйствовать  поддержанію  сосуда  ручками.  При  такихъ 
условіяхъ,  весьма  важное  значеніе  пріобрѣтаетъ  пространство 
на  срединной  выпуклости  сосуда,  находящееся  между  этими 
ручками  и ихъ  декоративными  продолженіями.  Дѣленіе  живо- 
писной композиціи  этихъ  вазъ  на  двѣ  части,  на  аѵег8  и геѵегз  въ 
картинѣ,  становится  теперь  какъ-бы  правиломъ,  которое  впослѣд- 
ствіи получаетъ  еще  болѣе  обширное  примѣненіе,  но  и теперь 
даетъ  возможностъ  мастеру  выказать  художественное  пониманіе 
при  воспроизведеніи  болѣе  или  менѣе  сложныхъ  композицій. 

Весьма  важную  роль  играло  также  нововведеніе,  имѣвшее 
мѣсто  на  многихъ  вазахъ  и состоявшееся  въ  томъ,  что  про- 
странство, незанятое  фигурными  изображеніями,  стало  покры- 
ваться чернымъ  лакомъ.  Эта  новизна  можетъ  быть,  невидимому, 
объяснена  желаніемъ  придать  сосуду  видъ  ббльшей  прочности, 
ибо,  оставляя  непокрытою  лакомъ  только  ту  его  часть,  гдѣ 
должны  быть  нарисованы  черныя  фигуры  на  красномъ  фонѣ, 
какъ  на  картинѣ  въ  рамкѣ,  и закрывая  чернымъ,  блестящимъ 
лакомъ  всю  остальную  поверхность  сосуда,  его  дѣлали  похо- 
жимъ на  металлическій  сосудъ.  Особенно  часто  можно  встрѣ- 
тить такого  рода  лакированную  поверхность  въ  гидріяхъ,  кото- 
рыя, какъ  сосуды  для  носки  воды,  были  въ  наибольшемъ  упо- 
требленіи; кромѣ  того,  самая  форма  ихъ  представляла  большое 
удобство  для  такой  раскраски:  свободною  отъ  лакировки  оста- 
влялась только  передняя  сторона,  нейтральная  въ  конструктив- 
номъ смыслѣ  II  въ  то  же  время  показная,  между  тѣмъ  какъ 
вся  остальная  поверхность,  отъ  основанія  до  устья  горлышка 
гидріи,  не  исключая  и ручки,  будучи  покрыта  чернымъ  лакомъ, 
производила  впечатлѣніе  цѣльнаго,  непрерывающагося  тѣла, 
такъ  что  картина  на  лицевой  сторонѣ  казалась  скорѣе  вклеен- 
ною въ  стѣнки  сосуда,  чѣмъ  написанною  на  его  поверхности. 

6)  Появленіе  вазо  С5  красными  фигурами  на  черномъ  фошъ^ 
составившее  эпоху  въ  живописи  вазъ,  собственно  въ  фигурныхъ 
изображеніяхъ,  не  внесло,  однако,  ничего  особенно  новаго  и 
существенно-важнаго  въ  орнаментацію  и самыя  формы  сосудовъ. 
Если  въ  фигурныхъ  изображеніяхъ  съ  этого  времени  обнаружи- 
вается иной  и,  во  всѣхъ  отношеніяхъ,  болѣе  высокій  художествен- 
ный характеръ,  сравнительно  съ  предшествующею  живописью, 
то  въ  собственно  декоративныхъ  элементахъ  многое  остается  по- 
прежнему.  Особенно  часто  удерживается  тотъ  орнаментъ  изъ 
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вѣточекъ  и усиковъ,  который  въ  чернофигурныхъ  вазахъ  служилъ 
искуственнымъ  живописнымъ  продолженіемъ  ручекъ  на  поверх- 
ности сосуда.  Дѣленіе  композиціи  на  части  возводится  теперь 
какъ-бы  въ  правило  и примѣняется  въ  самомъ  широкомъ  размѣрѣ. 
Въ  формахъ  прогрессъ  выражается  собственно  лишь  ббльши.мъ 
разнообразіемъ  ихъ  вида  и стремленіемъ  еще  болѣе  облагородить 
ихъ,  сообщить  имъ  бблыпую  изящность  посредствомъ  новаго 
утонченія  туловища  книзу.  Это  стремленіе  выказалось  въ  появленіи 
чашеобразныхъ  и колоколообразныхъ  вазъ,  которыя,  въ  эстети- 
ческомъ отношеніи,  дѣйствительно  могутъ  быть  поставлены 
высоко  сравнительно  съ  болѣе  тяжеловѣсными  вазами  предше- 
ствующихъ періодовъ.  Тонкое  чувство  мѣры  господствуетъ  здѣсь 
какъ  въ  фигурныхъ  и чисто-декоративныхъ  украшеніяхъ,  коли- 
чество которых!:,  ограничено  только  самымъ  необходимымъ  для 
понятности  сюжета,  такъ  и въ  формахъ  этихъ  краснофигурныхъ 
вазъ,  стройныхъ  и умѣренныхъ  по  своему  размѣру. 

7)  Въ  вазахъ  стиля,  извѣстнаго  вообще  подъ  эпитетомъ 
:>ІсиБ0?гисных5,  появляется,  какъ  реакція  противъ  того  стремленія 
къ  упрощеніямъ  іі  умѣренности,  которое  мы  видимъ  въ  вазахъ 
предшествующаго  періода, — стремленіе,  съ  одной  стороны,  къ 
чрезмѣрности  въ  формахъ,  а съ  другой — къ  роскошнымъ  и пест- 
рымъ украшеніямъ  чисто-живописнаго  характера,  заимствован- 
наго отъ  стѣнной  живописи.  Величина  этихъ  вазъ  значительно 
возростаетъ,  иногда  доходитъ  почти  до  колоссальныхъ  разхмѣ- 
ровъ,  и не  ради  цѣлей  практическаго  употребленія,  а только  для 
ббльшей  пышности.  Вслѣдствіе  этого,  съ  величиною  сосудовъ  не 
увеличиваются  толщина  и плотность  ихъ  стѣнокъ;  оставаясь 
въ  сосудахъ  среднихъ  размѣровъ  еще  подходящими,  стѣнки  дѣ- 
лаются уже  крайне  тонкими  для  вазъ  столь  громадныхъ  раз- 
мѣровъ и производятъ  впечатлѣніе  ломкости  и легковѣсности, 
особенно  въ  сравненіи  съ  массивной,  малорасчлененной  под- 
ставкой. Отдѣлка  этихъ  вазъ  на  гончарномъ  станкѣ  обыкно- 
венно отличается  небрежностью;  небрежность  видна  и въ  по- 
крытіи нѣкоторыхъ  частей  поверхности  чернымъ  лакомъ,  ко- 
торый значительно  уступаетъ,  въ  отношеніи  блеска,  лаку  преж- 
нихъ вазъ.  Что  касается  до  живописи  на  этихъ  вазахъ,  то  въ  ней 
примѣняется  новый  принципъ  распредѣленія  художественной 
композиціи.  Мастера,  расписывавшіе  эти  вазы,  понимали,  что 
если  рисовать  фигуры  большой  величины  по  всей  поверхности 
столь  огромныхъ  вазъ,  то  фигуры  эти  покажутся  неуклюжими, 
длинными,  недостаточно  детальированными.  Для  избѣжанія  та- 
кого важнаго  недостатка,  они  прибѣгли  къ  раздѣленію  по- 
верхности сосуда  на  двѣ  или  на  три  полосы,  въ  которыхъ 
и располагали  фигуры;  но  приэтомъ,  чтобы  хотя-бы  отчасти 
уменьшить  количество  фигурныхъ  изображеній,  они  придумали 
новое  средство:  въ  самой  срединѣ  пространства,  предназначеннаго 
для  живописи,  они  помѣщали  изображеніе  или  храма,  или  гроб- 
ницы, или  дворца,  костра  и т.  п.,  такъ  что  это  изображеніе  пе- 
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ресѣкало  всѣ  ряды  и,  содержа  внутри  себя  нѣсколько  фигуръ, 
собирало,  такъ  сказать,  остальныя  фигуры  по  сторонамъ,  около 
себя.  Такимъ  образомъ,  цѣль  такого  центральнаго  построенія 
на  вазѣ  состояла  въ  томъ,  чтобы  съ  наибольшей  легкостью  и 
удобствомъ  заполнить  сколь  возможно  больше  пространства 
и образовать  наиболѣе  выдѣляюгційся  пунктъ,  на  которомъ, 
какъ  на  важнѣйшемъ,  могъ  бы  остановиться  глазъ  зрителя. 
Такова  живопись,  украшающая  туловище  вазъ  по  новому  прин- 
ципу, въ  зависимости  отъ  ихъ  формы  и размѣра.  На  гор- 
лышкѣ сосуда,  вмѣсто  прежнихъ  геометрическихі>  орнаментовъ, 
являются  иногда  фигурныя  изображенія,  приче.мъ  выборъ  ихъ, 
напр.,  ѣдущихъ  четырехконныхъ  колесницъ  съ  возницами,  со- 
отвѣтствуетъ округлости  самой  поверхности;  въ  другихъ  слу- 
чаяхъ, на  поверхности  плечъ  и горлышка  сосуда  выступаетъ 
изъ  переплетающихся  растеній  свѣтло-раскрашенная  голова  или 
фигура,  отъ  которой  идутъ,  въ  строгой  симметріи,  растительныя 
арабески,  покрытыя  также  свѣтлыми  красками  и кажущіяся 
отъ  этого  какъ-бы  рельефными.  Нто  касается  до  растительныхъ 
орнаментовъ  подъ  ручками  вазъ,  то  они,  подобно  травѣ,  густо 
и въ  однообразномъ  тонѣ  покрываютъ  эти  части  поверхности 
между  картинами. 

8)  Съ  теченіемъ  времени,  въ  формахъ  вазъ  до  извѣстной 
степени  возстановляется  присутствіе  чувства  мѣры,  вслѣдствіе 
котораго  размѣръ  сосудовъ  постепенно  входитъ  въ  границы 
должнаго,  а ихъ  формы  пріобрѣтаютъ  изящество  и стройность; 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ  получаетъ  преобладаніе  пластическій  способъ 
декорированія  извѣстныхъ  частей  вазы.  Въ  такого  рода  вазахъ 
вся  поверхность  покрывается  блестящимъ  чернымъ  лакомъ,  и 
на  этомъ  окрашенномъ  фонѣ,  по  горлышку  или  плечамъ,  на- 
кладывается рельефный,  пестро -раскрашенный  вѣнокъ,  или 
гирлянда,  или  еще  болѣе  изящный  рельефный  позолоченный 
вѣнокъ.  Въ  нѣкоторыхъ  вазахъ,  рельефы  представляютъ  собою 
весьма  сложныя  фигурныя  композиціи,  пышно  расцвѣченныя 
разными  красками  или  позолотой;  такіе  рельефы  въ  стилѣ  тер- 
ракоттъ  располагаются  какъ  по  плечамъ,  такъ  и по  туловищу 
сосуда,  причемъ,  въ  послѣднемъ  случаѣ,  рельефъ  обыкновенно 
усиливается  къ  центру  картины  и постепенно  скрадывается 
въ  ту  и другую  стороны  по  направленію  къ  ручкамъ  сосуда. 
Такія  вазы  составляютъ  послѣднюю  ступень  оригинальнаго 
развитія  формъ  греческихъ  сосудовъ,  послѣ  чего  вообще  наблю- 
дается только  повтореніе  прежнихъ  типовъ,  съ  привнесеніемъ 
въ  нихъ  нѣкоторыхъ  частныхъ  видоизмѣненій.  Это  относится 
особенно  къ  расписнымъ  вазамъ  эпохи  паденія,  въ  которыхъ 
какъ  формы,  такъ  и живопись,  составляютъ  повтореніе  прежняго. 

Таковъ  въ  общихъ  чертахъ  постепенный  ходъ  развитія 
формъ  греческихъ  расписныхъ  вазъ  и ихъ  орнаментаціи,  по- 
скольку она  обусловливалась  этими  формами. 

Обратимся  теперь  къ  исторіи  живописи  на  вазахъ  и по- 
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стараемся  представить  въ  сжатомъ  очеркѣ  постепенное  развитіе 
ея  изъ  эпохи  въ  эпоху,  принимая  во  вниманіе,  главнымъ  обра- 
зомъ, особенности  стиля  живописи  каждой  эпохи  и ея  содер- 
экапіе.  Послѣднее,  гдѣ  это  окажется  возможнымъ,  мы  будемъ 
характеризовать  преимущественно  при  помощи  вазъ  Импера- 
торскаго Эрмитажа. 

III 

Геометрическій  стиль  *) 

Въ  исторіи  керамики,  какъ  показываютъ  сохранившіеся  па- 
мятники, былъ  періодъ,  когда  сосуды,  изготовлявшіеся  для  не- 
многосложнаго домашняго  обихода,  не  получали  никакой  орна- 
ментаціи, даже  слабыхъ  признаковъ  ея.  Такіе  сосуды,  очевидно, 
не  представляютъ  значенія  для  исторіи  стиля  расписныхъ  вазъ 
и интересны  только  по  своимъ  формамъ,  выдѣланнымъ  грубо, 
неумѣлою  рукою  и безъ  помощи  какихъ-бы  то  ни  было  инстру- 
ментовъ, но  соотвѣтствовавшимъ  тому  или  иному  простѣйшему 
практическому  назначенію,  хотя  еще  и не  получившимъ  вполнѣ 
опредѣленныхъ  типовъ.  Съ  теченіемъ  времени,  въ  сосудахъ, 
сдѣланныхъ  отъ  руки  и почти  не  отличающихся  формами  отъ 
предыдущихъ,  наблюдаются  уже  все  чаще  и чаще  попытки  укра- 
сить ихъ  поверхность  крайне  нехитрыми  орнаментами.  Въ  боль- 
шинствѣ случаевъ,  эти  орнаменты  исполнялись  не  красками,  а на- 
рѣзывались на  поверхности  сосуда  острымъ  орудіемъ,  конечно, 
весьма  примитивно.  Относительно  характера  такихъ  орнаментовъ 
нельзя  установить  ничего  точнаго,  такъ  какъ  въ  нихъ  нѣтъ  еще  ни- 
какихъ признаковъ  опредѣленной  системы:  они  состоятъ  изъ  ли- 
ній, безпорядочно  проведенныхъ  въ  разныхъ  направленіяхъ,  и 
изъ  точекъ,  столь  же  произвольно  разбросанныхъ  по  поверх- 
ности сосуда.  Уже  отсюда,  путемъ  продолжительной  практики, 
постепенно  вырабатывается  точная,  строго-опредѣленная  си- 
стема орнаментаціи,  вмѣстѣ  съ  которой  устанавливаются  харак- 
терныя для  данной  эпохи  формы  сосудовъ,  самый  матеріалъ 
ихъ  и техника,  отличающія  вазы  геометрическаго  стиля  отъ 
всѣхъ  прочихъ.  Къ  этой  эпохѣ  должны  быть  отнесены  со- 
суды, найденные  Шлиманомъ  въ  Микенахъ  и Троѣ;  затѣмъ — 
вазы  острововъ  Кипра  и Родоса  и отчасти  Аттики,  подходящія 
другъ  къ  другу  чрезвычайно  близко  по  особенностямъ  стиля. 

Обращаясь  къ  характеристикѣ  вазъ  геометрическаго  стиля, 
мы  должны  прежде  всего  указать,  вмѣстѣ  со  Шлиманомъ  **), 
на  невозможность  перечислить  всѣ  особенности  орнаментаціи 
этихъ  вазъ,  зависящую  отъ  того,  что  почти  каждая  ваза  имѣ- 


*)  Ріігіѵапдіег  ипй  Ьо8сЬке^  МукепізсЬе  Ѵазеп. — вісЛіішапн,  Мукепае. — Соте,  2иг  безсЬісЬіе 
(1.  АпГапде  §гіесЬ.  Кипзі. — ЗсЫгетапп,  Шов,  8(а(1(  ипй  Ьаисі  (1.  Тгоіапег. — Еауеі  еі  СоШдпощ  Ні- 
віоіге  йе  Іа  сёгаті^пе  д^ес^ие. 

**)  БсЫшпапп,  Мукепае,  3,  74. 
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етъ  свой  оттѣнокъ,  свое,  едва  замѣтное,  видоизмѣненіе  без- 
численныхъ линейныхъ  орнаментовъ.  Возможно  только  сдѣлать 
общую  характеристику  стиля,  принявъ  за  основаніе  степень 
сложности  орнаментаціи.  Послѣдовательное  развитіе  орнамен- 
таціи вазъ  геометрическаго  стиля  представляется  въ  слѣ- 
дующемъ видѣ:  простѣйшую  форму  орнамента  мы  видимъ  на 
вазахъ,  украшавшихся  одноцвѣтными,  широкими  и узкими  по- 
лосами, идущими  вокругъ  всего  сосуда  въ  видѣ  прямыхъ  или 
волнообразныхъ  линій;  эти  полосы  помѣщаются  обыкновенно 
по  выпуклости  туловища,  на  высотѣ  ручекъ,  или  же  на  верх- 


Ваза  геометрическаго  стиля. 


немъ  его  краю,  а иногда  по  горлышку  и подставкѣ.  Къ  этимъ 
простѣйшимъ  формамъ  присоединяются  впослѣдствіи  весьма 
разноооразные,  чисто-линейные  орнамені'ы,  расположенные  въ 
строгой  системѣ.  Они  состоятъ:  изъ  полосокъ,  идущихъ  пер- 
пендикулярно къ  прежнимъ,  горизонтальнымъ  полосамъ;  изъ 
ломаныхъ  линій,  представляющихъ  собою  длинный  рядъ  пра- 
вильныхъ и неправильныхъ  зигзаговъ;  изъ  украшеній,  весьма 
напоминающихъ  хребетъ  рыбы  или  рядъ  угловъ  съ  параллель- 
ными сторонами,  обращенныхъ  въ  одну  и ту  же  сторону;  изъ 
крестовъ  прямыхъ,  косыхъ  или  въ  видѣ  двухъ  пересѣкающихся 
2,  составляющихъ  сложный  крестъ;  изъ  треугольниковъ  про- 
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стыхъ,  а также  вписанныхъ  другъ  въ  другѣ,  со  сторонами  или 
параллельными,  или  перпендикулярными  одна  къ  другой;  изъ 
орнаментовъ  въ  видѣ  рѣшетокъ  и шахматныхъ  досокъ.  Къ 
этимъ  прямолинейным  о орнаментамъ  присоединяются  криволи- 
нейные^ представляющіе  собою  различныя  комбинаціи  перепле- 
тающихся волнистыхъ  линій,  ряды  окружностей  концентри- 
ческихъ, или  касательныхъ  другъ  къ  другу;  наконецъ,  очень 
часто  встрѣчаются  спиральныя  линіи,  идущія  въ  самыхъ  разно- 
образныхъ направленіяхъ  и въ  сочетаніяхъ  однѣ  съ  другими  и 
съ  остальными  украшеніями  сосудовъ. 

Съ  теченіемъ  времени,  появляются  болѣе  сложные  орна- 
менты, имѣющіе  характеръ  растительный:  украшенія  соста- 
вляются изъ  вѣточекъ  какихъ-то  неизвѣстныхъ  деревьевъ,  изъ 
розетокъ,  пальметтъ,  меандра,  а также  изъ  цвѣтковъ  различнаго 
вида,  сплетающихся  между  собою  въ  фантастическихъ  комби- 
націяхъ и обыкновенно  занимающихъ  пространство  между  ли- 
нейными орнаментами  вышеуказанныхъ  формъ. 

Наконецъ,  впослѣдствіи,  уже  при  значительной,  сравнительно, 
степени  развитія  живописи  на  вазахъ  этого  стиля,  являются 
впервые  фигурныя  изоораэкенія,  которымъ  дается  опредѣленное 
пространство  среди  остальныхъ  геометрическихъ  декорацій  со- 
суда, но  пока  еще  въ  значеніи  украшеній  лишь  второстепен- 
ныхъ. Эти  фигурныя  изображенія,  какъ  первыя  попытки  по- 
дробнаго рода  живописи,  весьма  естественно,  настолько  арха- 
ичны и несовершенны,  что  нерѣдко  бываетъ  очень  трудно  по- 
нять, чтЬ  именно  хотѣлъ  представить  художникъ  данной  фигу- 
рой, особенно  въ  томъ  случаѣ,  когда  изображены  четвероногія 
животныя  и птицы.  Таковы,  напр.,  фигуры  какихъ-то  живот- 
ныхъ съ  чрезвычайно  длинными,  тонкими  ногами,  съ  тулови- 
щемъ, подобнымъ  лошадиному,  съ  головой,  надѣленной  какъ-бы 
клювомъ  аиста,  огромнымъ  глазомъ  и прямыми,  длинными  ро- 
гами; повпдимому,  эти  животныя  изображаютъ  барановъ,  или 
оленей.  Среди  изображеній  птицъ,  большинство  которыхъ  также 
весьма  неопредѣленнаго  вида,  наиболѣе  удачно  рисованы  ле- 
беди, плывущіе  по  волнамъ.  Всѣ  фигурныя  изобраясенія  тянутся 
другъ  за  другомъ,  въ  условныхъ  и однообразныхъ  положеніяхъ, 
непрерывными  рядами  вокругъ  всего  сосуда. 

На  послѣдней  ступени  развитія  этого  стиля  появляются 
уже  человѣческія  фигуры,  почти  столь  же  примитивныя,  несо- 
вершенныя и грубыя  по  рисунку  II  въ  такихъ  же  однообразно- 
условныхъ рядахъ,  какъ  и вышеупомянутыя  фигуры  животныхъ. 
Наще  всего  это — воины,  или  идущіе  другъ  за  другомъ,  какъ- 
бы  въ  походѣ,  или  же  стоящіе  одни  къ  другимъ  въ  положеніи 
противниковъ,  такимъ  образомъ,  что  одна  половина  всего  ряда 
представляетъ  какъ-бы  одинъ  лагерь,  а другая — противный  ему 
лагерь.  Нто  касается  до  рисунка  этихъ  фигуръ,  то  онъ  весьма  ти- 
пиченъ. Ихъ  своеобразныя  физіономіи  имѣютъ  рѣзкія  осооенно- 
сти:  чрезвычайно  длинные  носы,  огромные  круглые  глаза,  малень- 
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кія,  едва  замѣтныя  уніи  и длинный,  узкій  подбородокъ  съ  кли- 
нообразной бородой,  или  безъ  нея.  Одѣты  эти  воины  обык- 
новенно въ  панцырь;  въ  одной  рукѣ  у нихъ — большой  щитъ, 
въ  другой — длинное  копье,  на  ногахъ — металлическія  поножи,  а 
на  головѣ — большой,  пышный  шлемъ,  придающій  фигурамъ 
чрезвычайно  воинственный  видъ.  Всѣ  фигуры,'  писанныя  чер- 
ной или  темнокрасной  краской,  нарисованы  всегда  въ  профиль 
и одноцвѣтно;  рисунокъ  заимствованъ,  повидимому,  отъ  того, 
который  производитъ  падающая  отъ  фигуры  тѣнь,  и оказывается 
наиболѣе  легкимъ  по  исполненію  и единственно  возможнымъ, 
когда  фигуры  рисованы  очень  темными  красками. 

Матеріаломъ,  изъ  котораго  приготовлялись  вазы  этого  рода, 
служила  глина,  весьма  грубая  и тяжелая  въ  первобытныхъ  сосу- 
дахъ и дѣлающаяся  все  болѣе  и болѣе  легкою  и мягкою  въ  бо- 
лѣе позднихъ  вазахъ.  Краски  для  орнаментаціи  употреблялись 
соотвѣтственно  цвѣту  глины:  такъ,  если  глина  была  свѣтло- 
желтая,  то  для  украшеній  брался  черный,  коричневый  или  тем- 
ножелтый цвѣтъ;  если  глина  имѣла  зеленоватый  цвѣтъ,  то  орна- 
менты исполнялись  красно-коричневою  или  черною  краской; 
если  поверхность  сосуда  была  бѣлая,  то  орнаменты  дѣлались 
черные  или  коричневые;  наоборотъ,  на  коричневой  поверхно- 
сти весьма  часто  рисовались  бѣлые  орнаменты. 

Что  касается  до  эпохи,  къ  которой  слѣдуетъ  отнести  вазы 
съ  геометрической  орнаментаціей,  то  ея  начало  не  можетъ  быть 
опредѣлено  даже  приблизительно:  оно  теряется  въ  глубинѣ  вѣ- 
ковъ. Напротивъ,  послѣдніе  моменты  этой  эпохи,  какъ  можно 
считать  доказаннымъ  * **)),  должны  быть  пріурочены  ко  времени, 
о которомъ  повѣствуетъ  Гомеръ,  такъ  какъ  точное  соотвѣт- 
ствіе всего  вооруженія  воиновъ  на  познѣйшихъ  вазахъ  геоме- 
трическаго стиля  съ  описаніями  вооруженія  у Гомера  несом- 
нѣнно указываетъ  па  то,  что  художникамъ,  расписывавшимъ 
эти  вазы,  были  хорошо  извѣстны  образцы  вооруженія,  какое 
употреблялось  въ  гомеровскую  эпоху. 


IV. 

Живопись  на  вазахъ  подъ  вліяніемъ  Египта 

Если  на  вазахъ  геометрическаго  стиля  нельзя  еще  замѣтить 
никакого  чужеземнаго  вліянія,  то  вазы  болѣе  поздняго  времени 
уже  показываютъ  несомнѣнное  вліяніе  иноземныхъ  культуръ, 
съ  которыми  греки  начинаютъ  знакомиться,  перенося,  между 

*)  ЗсМіетапп,  Мукепае,  3.  15^  и сл. 

**)  Кгоке)\  Піе  Віруіопѵазеп. — Аизтапп^  ЗсЬіВзЬіИег  (Іег  Віруіопѵазеп.  — ПегЬоте- 
гІ8сЬе  Ероз,  аиз  (Іеп  Пепктаіегп  егіаиіегі. — Сагіаиіі,  Бе  ^ие1^ие8  гергёзепіаііопв  сіе  паѵігез 
етргипіёез  к дез  ѵазез  ргіткіГз  ргоѵепапі  сГАіЬёпез. — 1^игЫ'а7гд1ег,Ве5сЪте\Ъ.  д.  Ѵазспзапипішія  іп 
Вегііп,  N.  275,  8.  32. — Агсіі.  Ееіід.  1885,  8.  131,  134  и 139,  ТаІ.  8 1,  2. — ЗІопит.  іпей.  Л.  Іті. 
IX,  Іаѵ.  XXXIX,  1,  2.  3;  и IX,  Іаѵ.  ХЬ,  1,  3 и і.—  СоИідпоп,  Саіаіодие  дез  ѵазез  реіпіз  с1с„ 
р.  16,  п.  117;  р.  9,  п.  42. 
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прочимъ,  И ВЪ  искуство  то,  что  пріобрѣтено  ими  отъ  народовъ, 
успѣвшихъ  къ  этому  времени  достигнуть  болѣе  высокаго  худо- 
жественнаго развитія.  Такіе  народы  въ  эту  эпоху  были,  съ 
одной  стороны,  египтяне,  а съ  другой — обитатели  передней  Азіи;  тѣ 
и другіе  оказали  вліяніе  на  греческую  вазовую  живопись,  которая, 
такимъ  образомъ,  является  въ  эту  пору  егце  вполнѣ  несамостоя- 
тельною, хотя  и движется  безостановочно  впередъ.  Поэтому,  въ 
исторіи  вазовой  живописи,  непосредственнымъ  продолженіемъ 
геометрическаго  стиля  служитъ  стиль,  развившійся  подъ  египет- 
скимъ вліяніемъ.  Къ  нему  относятся,  главнымъ  образомъ,  вазы, 
найденныя  въ  Дипилонѣ,  Гимет^гѣ  и Бари. 

Уже  съ  давняго  времени  высказывались  различныя  мнѣнія 
относительно  мѣста,  принадлежащаго  этимъ  вазамъ  въ  исторіи 
керамики.  Съ  одной  стороны,  явилось  предположеніе,  что  онѣ 
принадлежатъ  весьма  отдаленному  періоду  до-гомеровской  куль- 
туры *);  съ  другой  стороны,  въ  послѣднее  время  утвердилось 
противоположное  мнѣніе,  а именно,  что  ихъ  производство  должно, 
въ  большинствѣ  случаевъ,  быть  отнесено  къ  сравнительно  позд- 
нему, послѣ-гомеровскому  періоду  **).  Столь  же  существенно 
измѣнился  взглядъ  на  ихъ  происхожденіе:  вмѣсто  прежде  гос- 
подствовавшаго мнѣнія,  будто  эти  вазы  чисто-аттическаго  про- 
изводства, теперь  установилось  убѣжденіе,  онѣ  работаны,  если 
не  въ  самомъ  Египтѣ,  то,  по  крайней  мѣрѣ,  подъ  египетскимъ 
вліяніемъ  **‘). 

Разсмотрѣніе  содержанія  и стиля  этихъ  вазъ  даетъ,  повиди- 
мому,  вполнѣ  положительное  рѣшеніе  вопроса  объ  отразившемся 
въ  нихъ  вліяніи  Египта,  равно  какъ  и объ  эпохѣ  ихъ  возникновенія. 

Э'іо  содержаніе  можетъ  быть  удобно  распредѣлено  на  три 
класса:  первый  отмѣченъ  чисто-геометрическимъ  характеромъ 
орнаментаціи,  тѣсно  связывающимъ  эти  вазы  съ  предшествую- 
іцими;  второй  классъ  состоитъ  изъ  изображеній  животныхъ 
и птицъ,  но  уже  своеобразнаго  характера,  отличающаго  ихъ  отъ 
подобныхъ  изображеній  на  вазахъ  геометрическаго  стиля,  при- 
чемъ иногда  изображаются  также  человѣческія  фигуры,  однѣ,  или 
съ  фигурами  животныхъ  (напр.,  лошадей);  къ  третьему  классу 
относятся  вазы,  на  которыхъ  представлены  уже  большія,  сложныя 
сцены,  распредѣленныя  по  поверхности  сосуда  въ  одну  или 
нѣсколько  полосъ,  причемъ  эти  полосы  имѣютъ  обыкновенно 
одинъ  центральный  пунктъ,  вокругъ  котораго  сосредоточиваются 
всѣ  фигуры:  изображаются,  напр.,  носилки  съ  тѣломъ  покой- 
ника, оплакиваемаго  толпою  женщинъ,  стоящихъ  кругомъ,  состя- 
заніе въ  бѣгѣ  на  колесницахъ  къ  опредѣленному  мѣсту,  и т.  п.  Для 
выясненія  вопроса  о вліяніи  Египта  на  эти  вазы  особенно  важны 
изображенія  двухі.  родовъ,  встрѣчающіяся  только  въ  нихъ  ****): 


*)  ОѵегЬесУ,  ОсзсЬісЬ^е  (1.  дгіесЬ.  Ріазіік,  I,  47. 

**)  ЫеІЫд,  Вег  Ьотег.  Ероз,  56  и слѣд. 

***)  Кгбкег,  Віе  Віруіопѵазеп. 

****)  Жоег>ла>ш,  Маіегеі  (іез  АНегіЬишз,  стр.  71,  Г.  10. 
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1)  группы  нагихъ  женщинъ,  стоящихъ  возлѣ  одра  умершаго  или 
идущихъ  къ  нему  и оплакивающихъ  его;  2)  сраженія  на  кораб- 
ляхъ своеобразнаго  устройства,  которое,  будучи  отчетливо  пере- 
дано, вмѣстѣ  съ  другими  особенностями  композиціи  даетъ 
возможность  опредѣлить  заимствованіе  изображеній  отъ  чуже- 
земцевъ. 

Разсмотримъ  изображенія  перваго  рода. 

Въ  древнѣйшихъ  гробницахъ  на  Кипрѣ,  Родосѣ,  въ  Эфесѣ, 
Троѣ,  Микенахъ  и даже  въ  Аѳинахъ,  найдено  было  много  зо- 
лотыхъ, мраморныхъ  и глиняныхъ  идольчиковъ  нагой  богини 
типа  Астарты,  и притомъ  весьма  древнихъ,  съ  прижатыми  къ 
тѣлу  руками  и плотно-сдвинутыми  вмѣстѣ  ногами.  На  восточное 
происхожденіе  этихъ  памятниковъ  указываетъ,  съ  одной  стороны, 
громадное  распространеніе  подобныхъ  идольчиковъ  именно  на 
Востокѣ,  въ  передней  Азіи  и по  островамъ,  а съ  другой  — 
сидящій  на  головѣ  или  на  плечахъ  богини  голубь,  который,  какъ 
извѣстно,  былъ  священною  птицей  Астаргы  у финикіянъ, 
карійцевъ  и особенно  у вавилонянъ.  Такимъ  образомъ,  на  первый 
взглядъ,  можно  было  бы  подумать,  что  первоначальное  отечество 
такихъ  изображеній  нагой  женщины — Ассиро-Вавилонія,  откуда 
затѣмъ,  вмѣстѣ  съ  другими  культурными  пріобрѣтеніями  и при 
посредствѣ  финикіянъ,  они  перешли  на  острова  и въ  самую 
Грецію.  Такой  взглядъ,  дѣйствительно,  высказалъ  Гельбигъ  *), 
стараясь  доказать,  что  именно  отъ  этихъ  идольчиковъ  заим- 
ствованы изображенія  нагихъ  женщинъ  на  разсматриваемыхъ 
нами  вазахъ,  потому  что  между  тѣми  и другими,  по  его  мнѣ- 
нію, существуетъ  большое  сходство  не  только  въ  отношеніи 
наготы,  но  и иныхъ  подробностей  женскаго  тѣла.  Такъ,  напр., 
и здѣсь,  II  тамъ,  у идущихъ  фигуръ,  обѣ  ноги  изобража- 
ются совершенно  въ  одинаковомъ  положеніи;  голова  представ- 
лена въ  профиль,  тогда  какъ  туловище — съ-лица,  во  всю  свою 
ширину.  Но,  на  самомъ  дѣлѣ,  если  между  тѣми  и другими  есть 
сходныя  черты,  то  замѣтно  и существенное  различіе  **).  На 
вазахъ,  формы  плечъ  и локтей  у женщинъ  рѣзко  угловаты,  тогда 
какъ  формы  идоловъ  Астаргы — полночувственной  богини  тѣ- 
лесной любви  и плодородія — изображаются  мясистыми  и потому 
плавными;  далѣе,  у первыхъ  груди  обозначены  весьма  рази- 
тельно, а у вторыхъ — едва  замѣтно;  напротивъ,  у послѣднихъ 
рѣзко  обозначены  дѣтородныя  органы,  незамѣтные  у первыхъ; 
бедра  у однѣхъ  очень  широки,  а у другихъ  очень  узки  и т.  д. 
Поэтому,  мнѣніе  Гельбига,  будто  именно  эти  изображенія  Астарты 
легли  въ  основаніе  изображеній  нагихъ  женщинъ  на  вазахъ  Дипп- 
лона  II  прочихъ  того  же  стиля,  не  можетъ  быть  принято,  такъ 
какъ  между  тѣми  и другими  есть  очевидное  различіе  въ  томъ, 
что  идольчики  Астаргы  всегда  представляются  одиночно,  а на- 


*)  ЫеІЫд,  Пег  Нотег.  Ероз,  стр.  27. 

**)  КгоТсег,  Ые  Піруіопѵазеп,  стр.  103. 
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ГІЯ  женщины  на  означенныхъ  вазахъ  постоянно  являются  цѣ- 
лыми группами.  Такимъ  образомъ,  первоначальное  отечество 
этихъ  вазовыхъ  изображеній  необходимо  искать  не  въ  перед- 
ней Азіи,  а въ  какомъ-либо  иномъ  мѣстѣ.  Многія  обстоя- 
тельства и соображенія  заставляютъ  признать  этимъ  мѣстохмъ 
Египетъ,  откуда  такія  изображенія  перешли  на  вре.мя  и въ 
Грецію. 

Египетское  искуство  вообще  находилось  въ  тѣсной  связи 
съ  погребальнымь  культомъ  и посвяіца.ло  ему  громадную  часть 
своихъ  произведеній,  какъ  то  доказывается  многочисленными 
изображеніями  на  памятникахъ- этого  искуства  *).  Въ  нихъ  бро- 
сается въ  глаза  удивительное  сходство  со  сценами  на  нашихъ 
вазахъ — сходство  уже  не  случайное,  каково  оно  было  по  отно- 
шенію къ  идоламъ  Астарты,  но  существенное  и многостороннее. 


Фрагментъ  вазы  древнѣйшаго  стпля. 

(Сцена  оплакивяніа  покоНника). 


Египетское  искуство  подчинялось  принципу,  въ  силу  кото- 
раго человѣческое  тѣло  изображалось  совершенно  нагимъ, 
а если  II  одѣтымъ,  то  такъ,  что  оно  явственно  просвѣчивало 
изъ-подъ  одежды.  Среди  женски.хъ  изображеній,  трактованных!, 
по  этому  принципу,  именно  и находятся  многочисленныя  ана- 
логіи съ  вазовыми  рисунками,  выражающіяся  въ  слѣдующихъ, 
существенныхъ  чертахъ:  тамъ  и здѣсь  женскія  фигуры  являются 
совершенно  нагихми;  у нііхі.  плечи  и локти  поднятыхъ  рукч.  отли- 
чаются большою  угловатостью;  груди  Ихмѣютъ  весьма  опредѣ- 
ленныя очертанія,  а ноги  идущихъ  женщинъ  имѣютъ  одинаковое 
положеніе.  Рѣшительное  совпаденіе  существуетъ  и въ  самой 
композиціи  тѣхъ  II  другихъ  женскихъ  изображеній:  въ  египет- 
скихъ произведенія.хъ,  какъ  и на  ваза.хъ,  эти  женскія  фигуры 
представляются  плачупціми  п идущими  одна  за  другою  къ  одру 
умершаго.  Наконецъ,  одинаков!,  въ  обои.хъ  родахъ  изображеній 
способъ  заполненія  пространства  между  фигурами— нс  растп- 


*)  Репоіеі  Сіііріег,  НіьІ.  с1.  1’агІ  сіаііз  Га^1^і^иі(ё,  I,  П^.  99  и 485  п (аЬ.  XII,  также  1^ер!>іи^, 
II,  ІаГ.  1—81. 
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тельными  орнаментами,  какъ  въ  азіатскомъ  искуствѣ,  а различ- 
ными зигзагами,  расположенными  не  безпорядочно  и чрезчуръ 
обильно,  а въ  строгой  симметріи  и въ  ограниченномъ  коли- 
чествѣ, по  опредѣленнымъ  мѣстамъ.  Это  странное,  на  первый 
взглядъ,  обстоятельство,  объясняется,  по  мнѣнію  Крокера  *), 
такимъ  образомъ;  египтяне,  какъ  извѣстно,  имѣли  обыкновеніе, 
въ  своихъ  произведеніяхъ,  помѣидать  между  фигурами  іеро- 
глифы, которыми  объяснялось  значеніе  изображеній;  впослѣд- 
ствіи, когда,  подъ  вліяніемъ  Египта,  финикіяне  и греки  стали 
производить  свои  египтизированные  фабрикаты,  было  есте- 
ственно, что,  не  понимая  смысла  іероглифовъ  и не  умѣя  или  не 
желая  воспроизводить  ихъ  въ  точности,  они  сохраняли  въ  своей 
орнаментаціи  только  отдаленное  внѣшнее  сходство  съ  ними, 
которое  и выразилось  строгою  симметріей  зигзаговъ,  изобра- 
женныхъ какъ  разъ  на  мѣстѣ  іероглифовъ  между  фигурами. 
Что  касается  до  вопроса  о томъ,  сдѣлали  ли  греки  это  заимство- 
ваніе отъ  египтянъ  непосредственно,  или  же  черезъ  посредство 
финикіянъ,  то  Крокеръ  **)  разрѣшаетъ  его  во  второмъ  смыслѣ. 
Однако  его  доказательства  представляются  недостаточно  убѣди- 
тельными, чтобы  можно  было  ихъ  принять.  Такъ,  онъ  предпо- 
лагаетъ, что  изображенія,  заимствованныя  греками  для  вазовой 
живописи  разсматриваемой  эпохи,  встрѣчались  у египетскихъ  ху- 
дожниковъ только  древняго  и новаго  царства,  но  не  трактовались 
художниками  средняго  царства,  т.  е.  именно  того  періода,  въ 
которомъ  финикіяне  находились  въ  сношеніяхъ  съ  греками,  и 
что,  такимъ  образомъ,  греки  могли  заимствовать  эти  изображенія 
только  отъ  финикіянъ,  а не  прямо  отъ  египтянъ.  Далѣе,  такъ 
какъ  въ  числѣ  финикійскихъ  памятниковъ  не  сохранилось  образ- 
цовъ, которымъ  подражали  бы  изображенія  на  вазахъ,  то  Кро- 
керъ предполагаетъ,  что  всѣ  эти  образцы  случайно  утра- 
тились. Подобныя  соображенія  этого  ученаго  совершенно  не- 
убѣдительны. Напротивъ  того,  съ  гораздо  большимъ  вѣроя- 
тіемъ можно  допустить,  что  заимствованіе  отъ  египтянъ  про- 
исходило безъ  посредства  финикіянъ,  чт5  подтверждается  изо- 
браженіями другаго  рода  на  разсматриваемыхъ  нами  вазахъ, 
а именно  сценами  морскихъ  битвъ  на  корабляхъ  особаго  ус- 
тройства. 

Корабли  на  вазахъ  Ди  пилона,  судя  по  ихъ  формамъ,  не 
хорыѵібг?  съ  высокими  бортами,  которыс  приспособлены  были  къ 
перевозкѣ  товаров7>  и соотвѣтствовали  финикіянъ:  тѣ  и 

другія  были  суда  не  военныя,  пригодныя  для  морскихъ  сраженій 
и легкоподвижныя,  а тяжелыя  торговыя  суда.  Корабли  на  ва- 
захъ, очевидно,  тѣ  (лахра  тгьга  особаго,  приспособленнаго  къ  воен- 
нымъ цѣлямъ,  устройства,  съ  особой  формы  носомъ,  рѣзко  отли- 
чавшіяся отъ  вышеупомянутыхъ  торговыхъ  судовъ  Финикіи 


*)  КгоТсег^  Віе  Віруіопѵазеп,  стр.  106, 

**)  ІЬІД.,  стр.  107. 
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II  составлявшія  собственное  изобрѣтеніе  грековъ  приблизительно 
въ  концѣ  VIII  или  началѣ  VII  вѣка  до  Р.  Хр.  Ихъ  присутствіе 
на  вазахъ,  между  прочимъ,  служитъ  указаніемъ  на  эпоху,  къ 
которой  должны  быть  пріурочены  эти  вазы.  Въ  большинствѣ 
случаевъ,  корабли  представляются  въ  самый  моментъ  морской  ' 
битвы,  съ  распростертыми  на  палубѣ  убитыми  и ранеными 
воинами  и съ  падающими  въ  море  внизъ  головою.  Такой  ха- 
рактеръ композицій  положительно  совпадаетъ  съ  египетскими 
изображенія.ми  морскихъ  сраженій,  въ  которыхъ  раненые  также 
бросаются  въ  воду  внизъ  головою,  а убитые  лежатъ  на  поверх- 
ности корабля,  какъ  то  мы  видимъ,  напр.,  на  стѣнахъ  храма 
въ  Мединетъ-Абу,  построеннаго  Рамзесомъ  III  въ  память  объ 
его  морской  побѣдѣ  *). 

Ито  греческіе  художники,  среди  другихъ  пріобрѣтеній  изъ 
культуры  египтянъ,  дѣлали  такія  заимствованія — это  подтверж- 
даютъ и литературныя  указанія.  Напр.,  въ  Одиссеѣ  (XIV,  245  — 
292)  разсказывается,  что  Улиссъ,  взявъ  девять  хорошо  воору- 
женныхъ кораблей,  отправился  на  нихъ  съ  товарищами  съ  остр. 
Крита  въ  Египетъ,  куда  и прибылъ  черезъ  пять  дней;  тутъ 
онъ  оставался  нѣсколько  лѣтъ,  въ  теченіи  коихъ  успѣлъ 
хорошо  изучить  египетскую  культуру,  а потомъ,  значительно 
обогатившись  ея  дарами,  возвратился  со  спутниками  назадъ. 
Фактъ  этотъ,  конечно,  былъ  не  единственный;  онъ,  несомнѣнно, 
указываетъ  на  непосредственное  знакомство  грековъ  съ  египет- 
ской культурой,  имѣвшее  результатомъ  появленіе  въ  Греціи 
многочисленныхъ  египетскихъ  произведеній,  упоминаемыхъ  Го- 
меромъ *').  Подобныя  сношенія  грековъ  съ  египтянами  осо- 
бенно усилились  въ  ѴІІ-мъ  вѣкѣ,  когда  Египетъ  подпалъ  подъ 
ласть  ассирійцевъ,  отъ  которыхъ  впослѣдствіи  онъ  освободился 
при  помощи  грековъ. 

Относительно  э?гохи,  къ  которой  должны  быть  отнесены 
вазы  Дипилона  и другія,  отмѣченныя  вліяніемъ  Египта,  то 
указанія  на  нее,  сверхъ  вышеприведенныхъ  датъ,  можно 
найдти  въ  самыхъ  изображеніяхъ  на  нѣкоторыхъ  вазахъ:  кромѣ 
уже  означенныхъ  сценъ,  заимствованныхъ  отъ  египтянъ,  попа- 
даются также  сюжеты  гомеровскаго  эпоса  и сцены,  которыя 
.могуті»  быть  отнесены  только  к~ь  послѣ-гомеровскому  времени***). 
Такимъ  образомъ,  всѣ  предыдущія  соображенія,  вмѣстѣ  взятыя, 
приводятъ  насъ  къ  заключенію,  что  хотя  начало  эпохи  произ- 
водства разсматриваемыхъ  вазъ  и не  поддается  точному  опре- 
дѣленію, совпадая  до  нѣкоторой  степени  съ  эпохой  вазъ  гео- 
метрическаго стиля,  однако  большая  часть  этой  эпохи  совпа- 
даетъ со  временемъ  послѣ  Гомера,  преимущественно  же  соот- 
вѣтствуетъ VIII  II  VII  вѣкамъ  до  Р.  Хр. 


*)  Возвеііпі,  Мопиш.  йеІГ  ЕдіИс,  I,  Іаѵ.  СХХХІ. 

^ 0*^иссвя  12о* 

♦**)  ТТе^Аег,  Ер.  СусІиз,  II,  стр.  216,  и НеЪЫд,  Нош.  Ероз,  стр.  91. 
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Живопись  на  вазахъ  подъ  вліяніемъ  Азіи  *). 

Если  въ  живописи  только-что  разсмотрѣнныхъ  вазъ  не- 
сомнѣнно обнаруживается  вліяніе  Египта,  то  другіе  сосуды  отмѣ- 
чены вліяніемъ  восточнымъ,  азіатскимъ.  Къ  зтимъ  послѣднимъ 
должны  быть  отнесены  вазы,  открытыя  въ  Коринѳѣ,  Милосѣ, 
Ѳирѣ,  Камирѣ,  Цере,  Кьюзи  и нѣкоторыхъ  другихъ  мѣстахъ,  на- 
ходившихся нѣкогда,  а именно  съ  IX  по  конецъ  VII  вѣка  (по 
вычисленіямъ  Байе  и Колиньона),  въ  дѣятельныхъ  сношеніяхъ  съ 
Востокомъ.  Какъ  уже  было  сказано  нами,  изслѣдователи  долго 
не  замѣчали  различія  между  стилемъ  вазъ,  образовавшимся  подъ 
египетскимъ  вліяніемъ,  и стилемъ,  заимствованнымъ  изъ  Азіи: 
съ  легкой  руки  неаполитанскихъ  торговцевъ,  тѣ  и другія  вазы 
назывались  египетскими;  впослѣдствіи  ихъ  стали  называть  егип- 
тизированными,  все-таки  не  отличая  однѣхъ  отъ  другихъ.  Только 
Р.  Рошетту  удалось  доказать  родство  живописи  одной  части 
этихъ  вазъ  съ  искуствомъ  Ниневіи  и Вавилона  **);  это  дока- 
зательство нашло  себѣ  подтвержденіе  въ  томъ,  что  мѣстности, 
гдѣ  найдены  вазы  этого  рода,  были  нѣкогда  пунктами  оживлен- 
ной торговли  грековъ  съ  передней  Азіей  ***).  Съ  тѣхъ  поръ,  отъ 
возъ  «египтизированнаго»  стиля  рѣшительно  отличаютъ  вазы 
стиля  «азіатизированнаго» , какъ  называетъ  его  Брунъ,  разумѣя 
подъ  этимъ  словомъ  стиль,  развившійся  подъ  вліяніемъ  Азіи.  Дѣй- 
ствительно, и техника,  и характеръ  орнаментаціи  вазъ  азіати- 
зированнаго стиля,  указывая  на  ихъ  несомнѣнно-азіатское  про- 
исхожденіе, рѣзко  выдѣляютъ  ихъ  изъ  среды  всѣхъ  прочихъ  вазъ. 

Остановимся  сначала  на  ихъ  техникѣ.  На  естественно-свѣтло- 
желтомъ или  красноватомъ  грунтѣ  глины  этихъ  вазъ  мы  ви- 
димъ живописныя  украшенія,  сдѣланныя  черной  и коричневой 
красками,  съ  присоединеніемъ,  во  многихъ  случаяхъ,  бѣлой  краски 
или  фіолетовыхъ  чернилъ;  поверхность  вазы  лакирована  слабо 
и потому  неособенно  блестягца;  орнаменты,  въ  своихъ  конту- 
рахъ и нѣкоторыхъ  внутреннихъ  линіяхъ,  обыкновенно  начер 
чены  на  поверхности  сосуда  очень  тіцательно  острымъ  рѣзцомъ. 
Но  главное  отличіе  вазъ  азіатизированнаго  стиля  отъ  всѣхъ 
другихъ,  какъ  предыдущихъ,  такъ  и послѣдующихъ,  составляетъ 
содержаніе  живописи  на  нихъ.  Въ  противоположность  фигур- 
нымъ изображеніямъ  на  всѣхъ  прочихъ  вазахъ,  отличающимся 
полной  естественностью  при  всей  грубости  своего  исполненія, 
изображенія  на  азіатизированныхъ  вазахъ  вообще  имѣютъ  чисто- 
фантастическій  характеръ.  Особенно  часто  мы  видимъ  на  нихъ 

*)  Вауеі  еі  СоИідпоп,  Нізіоіге  Де  Іа  сё^аті^ие  2^ес^ие,  ИІ— VI  с1і.- Соиг'е,  МеІізсЬе  ТЬоп- 
деіазае. — Ьаи,  Віе  дгіесЬізсЬе  Ѵазеп,  іаГ  Ш —VII — ЗІерНапі^  Віе  ѴазепзаттІип^  Д.  Каізегі, 
Егтііаее,  .Ѵ«№  2—7,  44,  51,  66,  144—156. 

**)  Лоигпаі  Дез  заѵапіз,  1835,  стр.  214  еі  36,  246. 

Вегдк,  2еіІзсЬг.  I.  АН.  ''Ѵізз.,  1847,  стр.  168. 
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фигуры  сфинксовъ,  мужчинъ  и женщинъ  съ  тѣломъ  змѣи  или 
туловищемъ  какого-нибудь,  обыкновенно  крылатаго,  животнаго, 
драконовъ,  надѣленныхъ  крыльями  женщинъ,  держащихъ  за 
горло  какихъ-нибудь  животныхъ,  различныя  фантастическія  су- 
щества съ  крыльями.  Среди  этихъ  изображеній,  встрѣчающихся 
на  вазахъ  азіатизированнаго  стиля  постоянно,  нерѣдко  являются 
и дѣйствительныя  животныя,  свойственныя  Азіи,  особенно 
львы,  пантеры,  бараны  и кабаны.  Вторую  существенную  осо- 
бенность азіатизированнаго  стиля  составляетъ  постоянное  при- 
мѣненіе повсюду  приниипа  заполненія  всего  пространства  меМу 
фигурами  различными  растительными  и линейными  орнаментами, 
на  подобіе  ковра, — такимъ  образомъ,  что  вся  поверхность  сплошь 


Коринѳская  ваза  съ  полосами  животныхъ. 


покрыта  фигурными  и чисто-декоративными  украшеніями.  Прин- 
ципъ расположенія  фигурныхъ  изображеній  на  поверхности — 
тотъ  же,  что  и на  разсмотрѣнныхъ  нами  вазахъ:  фигуры  раз- 
мѣщены вокругъ  всего  сосуда  въ  одну  или  нѣсколько  полосъ, 
сообразно,  главнымъ  образомъ,  формѣ  сосуда.  Обыкновенно  эти 
фигуры  идутъ  въ  одномъ  направленіи  другъ  за  другомъ,  но 
иногда  образуютъ  также  группы,  хотя  и весьма  несложныя. 
Орнаментація  нижней  части  сосуда  составляетъ  одно  цѣлое  съ 
украшеніями  подставки,  такъ  что  на  подставкѣ  изображенъ  низъ 
цвѣточной  чашечки,  а выше,  по  туловищу,  въ  видѣ  ея  продол- 
женія, расходятся  лепестки;  все  это,  взятое  вмѣстѣ,  даетъ  изо- 
браженіе распустившагося  цвѣтка  *). 

Въ  вазахъ  съ  остр.  Милоса,  представляющихъ  нѣкоторую 

*)  См.  въ  Эрмитажѣ  вазы  этого  стиля,  Л4.М  2,  3,  6,  7,  44,  51,  63,  66,  144,  145,  146,  147, 
150,  153,  154,  155. 
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разновидность  сравнительно  съ  прочими  вазами  того  же  стиля, 
декоративный  принципъ  сохраняется,  въ  сущности,  тотъ  же  са- 
мый: вся  поверхность  сосуда,  во  всѣхъ  своихъ  частяхъ,  запол- 
няется орнаментами;  но,  вмѣсто  растительныхъ  орнаментовъ, 
расположенныхъ  въ  промежуткахъ  между  фигурными  изобра- 
женіями, которыя  имѣютъ  на  этихъ  вазахъ  по  большей  части  ха- 
рактеръ реальный,  болѣе  видное  мѣсто  занимаютъ  линейныя 
украшенія  строго-геометрическаго  характера. 

Изъ  остальныхъ,  принадлежащихъ  къ  тому  же  стилю,  сосу- 
довъ, нужно  отмѣтить  такъ  называемыя  тирренскія  вазы,  пред- 
ставляющія, въ  нѣкоторомъ  отношеніи,  шагъ  впередъ  сравни- 
тельно съ  предыдущими,  выражающійся,  вопервыхъ,  тѣмъ,  что, 
вмѣсто  безчисленныхъ  орнаментовъ,  заполнявшихъ  пространство 
между  фигурами,  помѣщается  обыкновенно  одинъ  большой  рас- 
тительный орнаментъ,  въ  видѣ  пряжки,  къ  которой,  какъ  къ  цен- 
тру, сходятся  съ  противоположныхъ  сторонъ  фигурныя  изобра- 
женія; далѣе,  самыя  эти  изображенія  отличаются  уже  большею 
жизненностью  и энергіей  движенія;  наконецъ,  благодаря  особен- 
ному строенію  этихъ  сосудовъ,  въ  нихъ  является  уже  естествен- 
ное дѣленіе  композиціи  на  части  соотвѣтственно  формѣ  сосу- 
довъ; вмѣстѣ  съ  тѣмъ  увеличивается  яркость  всѣхъ  красокъ,  чт5 
сообщаетъ  большую  живость  и колоритность  украшеніямъ. 

Слѣдуетъ  упомянуть  отдѣльно  о вазахъ,  происходящихъ  изъ 
Коринѳа  — важнѣйшаго  пункта  торговли  Греціи  съ  Востокомъ. 
На  нихъ,  кромѣ  декоративныхъ  мотивовъ,  встрѣчающихся  на 
прочихъ  вазахъ  того  же  рода,  появляются,  наконецъ,  различные 
миѳологическіе  сюжеты  * **) ***)),  каковы,  напр.,  отъѣздъ  Гектора,  битва 
Ахилла  съ  Мемнономъ,  Гекторъ  и Эней,  приключенія  Геракла, 
а также  сцены  охотничьи,  сцены  состязаній  на  лошадяхъ  и во- 
оруженія воиновъ.  На  большинствѣ  этихъ  вазъ  имѣются  над- 
писи, которыя  какъ  по  своему  алфавиту,  такъ  и по  граммати- 
ческимъ формамъ,  обнаруживаютъ  несомнѣнно  дорическій  ха- 
рактеръ, какъ  то  вполнѣ  доказано  еще  Момзеномъ  ”).  Обтшсняется 
это  тѣмъ,  что  въ  тѣхъ  пунктахъ  Греціи,  гдѣ  сношенія  съ  Восто- 
комъ были  особенно  часты  и значительны,  и гдѣ  восточное  влія- 
ніе на  художественную  промышленность  было  особенно  сильно, — 
господствовали  дорическое  нарѣчіе  и дорическое  письмо 

{Окончаніе  будетъ). 


*)  '^еікег:,  АІІе  Пепктаіег  Ш,  ІаГ  6. 

**)  Мотзеп,  ПпІегКаІ.  Піаі.,  стр.  36. 

***)  Мйііег,  Кіеіис  ЗсЬгіЛеп,  П,  517. 
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(Продолженіе) 

Б 

Письма  къ  Д.  р.  Нецвѣтаеву 


I 

Знаменское  Карьянъ,  19-го  іюля  1869  года. 

Многоуважаемый  Александръ  Сергѣевичъ, 

Поклонъ  и привѣтъ!  Благодарю  васъ  за  письмо,  которое  ручается  за 
доброе  ваше  ко  мнѣ  расположеніе.  Отвѣчая  на  желаніе  ваше  «послушать 
мои  путевыя  впечатлѣнія» , впередъ  прошу  снисхожденія  къ  моимъ  описаніямъ. 
Сказать  по  правдѣ,  новыхъ  ощущеній  и впечатлѣній  такъ  много,  что  я 
самъ  еще  очень  плохо  помню  и отдаю  себѣ  отчетъ  о всемъ  видѣнномъ.  Дорогу 
отъ  Петербурга  до  Москвы  и самую  Москву  позвольте  пройдти  молчаніемъ,  во- 
первыхъ  потому,  что  она,  т.  е.  дорога,  не  представляетъ  ничего  особенно  ин- 
тереснаго, а вовторыхъ — это  продолжалось  очень  недолго,  и я еще  не  совер- 
шенно успѣлъ  успокоиться  отъ  разлуки  съ  родными.  Могу  только  сказать, 
что  до  самой  Москвы  я почти  только  и видѣлъ,  что  тощіе,  какъ  солома,  березо- 
вые лѣски,  да  полотно  дороги  со  станціями  и моста.ми.  Ну,  пожалуй, — пару- 
другую  словъ  о Москвѣ.  Мнѣ  очень  понравилась  она  садами  и памятника.ми 
древности,  напоминающими  то  Грознаго,  какъ  Лобное  Мѣсто,  то  цѣлую  ве- 
реницу перепутанныхъ  и темныхъ  для  меня  личностей  царей,  съ  самозванцами 
и страдающими  женами,  какъ  Успенскій  соборъ,  церкви  и иконы,  которымъ 
благочестивые  и надменные  купцы  ставили  саженныя  свѣчи,  и около  которыхъ 
толпились  съ  причитаніями  всякія  старухи,  странницы  и монахи.  Все  это  такъ 
слилось  и спуталось  въ  моей  головѣ — всѣ  эти  ворота,  соборы,  Василій  Бла- 
женный, царь-пушка,  колоколъ.  Кремль,  сохраняющій  какую-то  простоту  съ 


I 
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величіемъ,  царящій  надъ  всей  Москвой  и ея  садами,  ваньки  въ  гречневикахъ 
и какіе-то  темные  люди,  спящіе  по  всѣмъ  бульварамъ,  Іоаннъ  Грозный  и 
московскій  французъ  со  своею  лавочкою,  на  вывѣскѣ  которой  написано  по- 
русски:  «Нувотё.Ь, — все  это,  повторяю,  въ  короткое  время  такъ  нарябило 
глаза,  что  я съ  какимъ-то  смутнымъ  удивленіемъ  сѣлъ  на  поѣздъ  рязанской  же- 
лѣзной дороги.  Тутъ  опять  уже  не  то,  что  Москва  и Петербургъ,  а и то,  и другое 
вмѣстѣ.  Петербургъ  тутъ  выража.ли  помѣщики  и разные  кадеты  съ  француз- 
скими словами,  ѣдущіе  къ  родителямъ  на  лѣто,  Москву  — купцы  съ  ябло- 
ками и пирогами,  отправляющіеся  въ  Рязань,  Воронежъ  и т.  д.  обдѣлы- 
вать дѣла. 

До  Рязани  я ничего  не  видѣлъ  и не  слышалъ,  потому  что  ѣхали  ночью: 
все  спало,  и я спалъ.  Когда  стало  разсвѣтать,  я увидѣлъ  безконечныя  поля 
ржи  и овса,  зеленѣющія  очень  для  меня  привѣтливо.  Кое-гдѣ,  неглубокія  и 
широкія  балки  перерѣзывали  ровную  поверхность  и ютили  у себя  деревни 
и рѣчки  съ  наивными  крестьянами.  На  горизонтѣ,  справа  и слѣва,  виднѣлись 
дороги,  обсаженныя  двумя  рядами  прихотливыхъ  по  контурамъ  ветелъ.  Если 
эти  дороги  подходили  ближе,  то  видно  было,  какъ  по  ннмъ  тянутся  обозы, 
запряженные,  большею  частью,  волами,  съ  лѣнивыми  хохлами.  Я очень  уди- 
влялся темнолиловому  тону  дорогъ,  состоящихъ  изъ  чистаго  чернозема.  Далѣе 
къ  Козлову,  взоръ  сталъ  отдыхать  на  лѣскахъ  и отдѣльныхъ  группахъ  липъ  и 
ветелъ  (березъ  совсѣмъ  не  видѣлъ).  На  платформы  полустанцій  встрѣчать 
поѣздъ  выходили  бабы,  съ  флагами  въ  рукахъ,  а иногда  ребята  пяти  и шести 
лѣтъ.  Около  поѣзда  почти  цѣлый  часъ  блестѣлъ  огромный  кусокъ  радуги,  ко- 
торая образовалась  отъ  преломленія  лучей  сквозь  дымъ  и туманъ.  Я всѣмъ 
наслаждался,  всему  сочуствовалъ  и удивлялся — все  было  ново.  Я никогда  не 
видѣлъ  столько  скота,  птицъ  и т,  п,,  никогда  не  испытывалъ  этого  чуднаго 
впечатлѣнія  дороги — именно  чуднаго:  отъ  всего  стараго  разомъ  оторванъ,  нѣтъ 
этихъ  ежедневныхъ  мелкихъ  заботъ;  новыя  мѣста,  люди,  а,  слѣдовательно,  и 
впечатлѣнія — обступили  со  всѣхъ  сторонъ  и не  даютъ  умирать  мысли  и чув- 
ству. Вотъ,  лѣниво  переступаетъ  обозъ  изъ  Астрахани,  плетущійся  цѣлые  мѣ- 
сяцы; вотъ  открылось  ровное  озеро,  заросшее  по  обѣимъ  сторонамъ  густою 
уремой;  изъ  за  угла  рощи  вдругъ  выплыла  деревня  и приковала  все  вниманіе: 
крошечные,  крытые  соломой  домики,  точно  караваи,  устанавливались  въ  без- 
порядочный и живописный  порядокъ.  По  улицѣ  стояли  журавли  (колодцы)  съ 
натоптанною  около  нихъ  грязью  и колодою,  у которой  валялись  свиньи,  мы- 
лись дѣти,  съ  бѣлою,  блестящею  на  солнцѣ,  головою,  и расхаживала  всякая 
домашняя  тварь.  Въ  ветловой  рощѣ,  упиравшейся  въ  узенькую  рѣчку,  цвѣли 
подсолнухи,  поднимались  на  тонкихъ  жердяхъ  скворечницы,  и телята,  распи- 
санные пестрымъ  узоромъ  свѣта  и тѣни,  мохнатыми  ушами  отмахивались  отъ 
оводовъ,  наслаждаясь  прохладою  рощи.  Все  это  поражало  своею  новостью  и 
типичностью.  Вся  жизнь  наружу!  Эти  ветлы  и избы,  скотъ  и люди,  скла- 
дывались въ  такія  полныя  жизни  и силы  картины,  что  невольно,  долго  послѣ, 
зажмуривались  глаза,  и въ  головѣ  поднималась  картина,  отъ  которой  опуска- 
лись руки...  Въ  вагонѣ  послышалось  движеніе  и слова:  Козловъ,  сейчасъ  въ 
Козловъ  пріѣдемъ!  Поѣздъ  пошелъ  тише,  мѣрно  отсчитывая:  разъ,  два,  три, 
разъ,  два,  три.  Цѣлые  десятки  мельницъ  обступили  полотно  дороги,  и въ 
окна  вагона  сталъ  заглядывать  бокомъ  городъ,  соединяющійся  съ  деревней, 
ибо  клѣтушки,  крытыя  дранью,  черепицею  и соломо.й  я не  дерзаю  назвать 
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городомъ.  Ну,  вотъ,  я н въ  Козловѣ!  Слава  Богу!  Половина  моихъ  впечатлѣ- 
ній кончена  съ  грѣхомъ;  вторая  половина,  вѣроятно,  пройдетъ  черезъ  перо 
на  бумагу  послѣ,  за  чтб  на  меня  не  сердитесь.  Засимъ,  примите  увѣреніе  въ 
вѣчной  къ  вамъ  преданности  и уваженіи  любящаго  васъ  отъ  всей  души 

Ѳедора  Васильева. 

II 


Ялта,  2.^-ю  октября  і8уі  г. 

Александръ  Сергѣевичъ. 

Письмо  ваше  отъ  5-го  октября  я получилъ  21  окт.  и спѣшу  отвѣчать 
на  него.  Все,  что  вы  пишете  мнѣ  относительно  домашнихъ  дѣлъ, — вполнѣ  осно- 
вательно и не  можетъ  встрѣтить  никакихъ  возраженій  съ  моей  стороны.  Но, 
во  всякомъ  случаѣ,  матушку  мою  винить  въ  этомъ  невозможно  на  томъ  про- 
стомъ основаніи,  что  положеніе  ея  было  совершенно  исключительное:  вдругъ 
узнать,  что  сынъ  ея,  не  сегодня  такъ  завтра,  умретъ  (по  крайней  мѣрѣ,  ей  такъ 
сказали)  и зоветъ  къ  себѣ  за  2000  верстъ.  Я совершенно  понимаю,  что  можно 
потерять  голову.  Засимъ,  глубоко  благодарю  васъ  за  участіе,  которое  вы 
выказываете,  и спѣшу  воспользоваться  имъ,  если  вы  не  раздумали.  Дѣло  въ 
томъ,  что  вамъ,  какъ  видно,  небезызвѣстно  мое  желаніе  просить  васъ  при- 
нять участіе  въ  управленіи  домомъ  *).  Бабушку  можно  было  бы  употребить  на 
это  только  въ  самомъ  крайнемъ  случаѣ,  въ  самомъ  безвыходномъ  положеніи: 
вы  еще  не  знаете,  чтб  это  за  птица,  а я знаю.  Въ  письмѣ  вы  высказываете 
и до  сихъ  поръ  полусогласіе  приняться  за  это.  Въ  случаѣ  же  полнаго  согласія 
исполнить  мою  убѣдительную  просьбу,  не  смотря  на  трудности,  сопряженныя 
съ  этимъ,  вашъ  покорный  слуга  будетъ  вамъ  искренно  благодаренъ.  На  всякій 
случай  посылаю  вамъ  формальную  довѣренность  на  веденіе  дѣлъ.  Если  же,  къ 
моему  прискорбію,  вамъ  нельзя  будетъ  заняться  домомъ,  то  будьте  такъ  добры, 
передайте  это  Ивану  Васильевичу  Волковскому. 

Все,  что  вы  пишете  мнѣ  относительно  моихл>  рисунковъ  и прочаго,  то 
очень  вамъ  благодаренъ,  и прошу  васъ,  всѣ  прочія  вещи  мои  художественныя, 
если  вы  ихъ  у кого-либо  увидите,  собирайте  къ  себѣ;  выдавать  ихъ  безъ 
моего  вѣдома  кому-либо  не  нахожу  нужнымъ,  потому  что  растерять  недолго, 
а мнѣ  каждый  лоскутокъ  нуженъ  и незамѣнимъ.  Относительно  брата  Але- 
ксандра, на  всѣ  условія,  вами  поставленныя,  соглашаюсь  вполнѣ,  за  исклю- 
ченіемъ прибавки  ему  на  дрова,  если  будетъ  остатокъ  денегъ  отъ  квартиръ. 
Квартиру  нашу  большую  не  будетъ,  кажется,  лишнимъ  отдать,  а брата  пере- 
вести въ  квартиру,  гдѣ  Кирилловъ  съ  Фроловымъ.  Можете  поступать,  какъ 
вамъ  заблагоразсудится.  Еще  разъ  повторяю,  въ  случаѣ  вашего  согласія,  мою 
глубокую  благодарность. 

Ну,  больше  ничего  дѣловаго  не  въ  состояніи  писать,  хотя  это  и непро- 
стительно въ  настоящемъ  случаѣ.  Да,  впрочемъ,  больше  и нечего.  Вы  сами 
устроите  все,  какъ  лучше. 

О себѣ  собственно  могу  сообщить  только  пока  слѣдующее:  вопервыхъ,  здо- 
ровье мое  стало  поправляться,  такъ  что,  если  я буду  продолжать  также  акку- 

')  У семейства  Васильевыхъ  былъ  небольшой  деревянный  домъ  на  Васильевскомъ  острову, 
въ  1.5-й  линіи.  Ред. 
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ратно  лѣчиться  и не  простужусь,  то  къ  будущей  осени,  вѣроятно,  совсѣмъ  по- 
правлюсь. Кстати:  до  меня  доходятъ  дотого  невѣроятные  слухи,  распу- 
скаемые о причинахъ  моей  болѣзни,  что  я только  дивлюсь,  въ  какую  голову 
могутъ  забраться  такія  нелѣпыя  предположенія.  Разсказываютъ,  напри- 
мѣръ, что  я,  во  время  поѣздки  на  Иматру,  хотѣлъ  перекричать  водопадъ!!!???  Это  я 
привожу,  какъ  образецъ  распускаемаго,  и по  нему  сужу  о другихъ,  болѣе  или 
менѣе  нелѣпыхъ,  болѣе  или  менѣе  мнѣ  извѣстныхъ,  слухахъ.  Я говорю  только 
объ  ихъ  нелѣпости  и пропускаю  то  зло,  которое  они  мнѣ  приносятъ.  Для  того, 
чтобы  говорить  о человѣкѣ  подобныя  вещи,  нужно  быть  его  врагомъ,  или 
подозрѣвать  совершенное  отсутствіе  у него  мозговъ  въ  надлежащемъ  мѣстѣ.  О 
настоящихъ  причинахъ  не  время  и не  мѣсто  объясняться. 

Сообщу  вамъ  кое-какія  опредѣлившіяся  черты  моихъ  будущихтз  плановъ. 
Вопсрвыхъ....  Вопервыхъ,  оказывается,  что  опредѣлившагося  очень  мало,  пли 
даже  совсѣмъ  нѣтъ,  а вовторыхъ — самое  лучшее  избѣгать  этого  вѣчнаго  казеннаго 
порядка;  вопервыхъ  и вовторыхъ,  лучше  всего — передать  безпорядокъ,  какъ  онъ 
существуетъ  у всѣхъ  больныхдз.  И такъ,  начинаю.  Думаю  прожить  въ  Крыму 
до  сентября  или  октября  еще  слѣдующаго  года;  буду  работать  картины,  по- 
тому что  этюды  сопряжены  съ  большими  трудностями  и потому  запрещены 
докторомъ.  Картины  эти  предназначаются  на  конкурсъ  постоянной  выставки 
и выставки  академической.  Послѣдняя  начата,  н скоро  начнется  картина  для 
постоянной.  Въ  нынѣшнемъ  году  я удивлю  всѣхъ  размѣрами.  Одну  же  кар- 
тину кончаю  Великому  Князю  Владиміру  Александровичу.  Это  устроилось 
слѣдующимъ  образомъ:  Великій  Князь,  узнавъ  отъ  художника  <Рнлиппова  о 
моемъ  пребываніи  въ  Ялтѣ,  просилъ  его,  Филиппова,  передать  мнѣ,  что  онъ 
желаетъ  меня  видѣть  и назначаетъ  для  этого  слѣдующій  день,  1 1 часовъ  утра. 
Въ  назначенный  день  я отправился,  забравъ  съ  собою  тѣ  рисунки  и этюды^ 
которые,  за  болѣзнью,  съ  грѣхомъ  пополамъ  пришлось  сдѣлать  за  все  время 
моего  странствія.  Великій  Князь  принялъ  меня  очень  любезно,  распрашивалъ 
о касающемся  меня  лично  и о многихъ  другихъ  художникахъ,  очень  хвалилъ 
то,  что  я привезъ,  и сожалѣлъ,  что  болѣзнь  моя  не  давала  мнѣ  ничего  поря- 
дочнаго начать,  а узнавши,  что  у меня  есть  начатыя  картины,  просилъ  нри- 
ве.зти  показать,  прибавивъ,  что  ему  было  бы  пріятно  пріобрѣсти  мою  картину 
и еще  пріятнѣе  было  бы  найдти  въ  ней  такія  же  достоинства,  какія  имѣет^. 
картина  брата.  Черезъ  1 2 дней  я опять  поѣхалъ  во  дворецъ  и повезъ  кар- 
тину, которую  .въ  эти  12  дней  постарался  привести  хоть  въ  кое-какой  поря- 
докъ, Великій  Князь,  принявъ  меня  въ  часы  непріемные  даже,  именно  въ  1 ч. 
15  мин.,  былъ  ужасно  доволенъ  картиною,  сказалъ,  что  онъ  очень  радъ  ви- 
дѣть во  мнѣ  большіе  задатки  мариниста  (картина  съ  моремъ),  и оставилъ  ее 
за  собою,  прося,  какъ  только  она  будетъ  готова,  прислать  ему  прямо,  на  его 
имя,  въ  Петербургъ.  II  такъ,  благодаря  этому,  я не  пользовался,  сидя  въ  ма- 
стерской, удивительными  погодами,  продолжавшимися  2 — 3 недѣли:  25,  26  и 
27  градусовъ  тепла,  безоблачное  небо  и ни  капельки  вѣтру.  Впрочемъ,  въ  эти 
послѣдніе  два  дня  выпалъ  въ  городѣ  снѣгъ,  н стало  довольно  холодно,  т.  е.  7 гра- 
дусовъ тепла.  Снѣгъ  въ  самой  Ялтѣ  бываетъ  очень  рѣдко.  Вся  Царская  Фамилія, 
исключая  Императрицы,  выѣхала  въ  Петербургъ.  Море,  наскуча  лѣтнимъ  без- 
дѣльемъ, начинаетъ  накатывать  на  берегъ  прензрядные  валы  и помаленьку 
поворачивать  скалы,  не  по  чинамъ  залѣзшія  далеко  за  его  заповѣдную  черту. 
Горы  все  чаще  и чаще  кутаются  въ  облака,  оставляя  только  одного  сторожа  — 
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Ай-Петрп,  который  одинъ  смотритъ  черезъ  широкую  бѣлую  пелену,  увѣнчан- 
ный бѣлою  шапкою  молодого  снѣга.  Жители  Ялты  пріѣзжіе  постоянно  рѣдѣ- 
ютъ,  Я думаю,  что  они,  какъ  мухи,  пропадаютъ  на  зимнее  время,  спрятавшись 
гдѣ-нибудь  за  шкафомъ:  такъ  похоже  ихъ  удаленіе  изъ  Крыма  на  удаленіе 
мухъ  со  стола. 

Кланяйтесь  Ивану  Ивановичу  и сестрѣ  ^).  Я думаю,  они  въ  большой  на 
меня  претензіи,  благодаря  моему  молчанію.  Если  такъ,  то  скажите,  что  это 
на  сей  разъ  извинительно:  писать  я лѣнивъ  обыкновенно,  а теперь  и подавно. 

Цѣлую  руки  Александры  Андреевны  ’)  и благодарю  за  сочувствіе.  Надѣюсь, 
что  лично  придется  поблагодарить.  Шуркѣ  влѣпите  хорошую  безешку.  Онъ, 
должно  быть,  былъ  попрежнему,  и попрежнему  же  обижаетъ  толстяка.  Пи- 
шите, пожалуйста:  отвѣчать  буду  немедля.  Поклонъ  всѣмъ  моимъ  добрымъ 
знакомымъ.  Часто  ли  вы  навѣщаете  моихъ  пріятелей,  Рѣпина  и Макарова? 
Передайте  имъ  поклонъ  и желаніе  здравствовать.  Кажется,  участь  ихъ  теперь 
рѣшилась:  кто  празднуетъ,  а кто  плачетъ.  Ну,  бо.льше  писать  не  могу:  усталъ 
совсѣмъ  и потому  изъ  послѣднихъ  силъ  ^кму  вашу  руку...  До  слѣдующаго 
письма,  котораго  будетъ  ждать  съ  нетерпѣніемъ  глубоко  уважающій  и любя- 
щій васъ,  вашъ 

Ѳ.  Васильевъ. 


III 

Ялта,  ІО  января  і8у2  і. 

Добрѣйшій,  милѣйшій  и уважаемый  Александръ  Сергѣевичъ,  прошу  про- 
щенія за  невольный  обманъ  относительно  довѣренности.  Но  въ  этомъ  случаѣ 
виновата  болѣзнь  моя  (невольно  приходится  начать  бюллетенемъ  о моемъ  здо- 
ровьѣ, какъ  вы  того  требуете).  У меня  было  воспа.леніе  легкихъ.  Докторъ  только- 
что  позволилъ  выйдти,  чѣмъ  я и воспользовался,  чтобы — пріятно  вамъ  _это,  или 
нѣтъ, — послать  довѣренность.  Тысячу  разъ  спасибо  вамъ  за  память,  особенно 
за  изъявленіе  ея  письмами,  приносящими  мнѣ  столько  истиннаго  удовольствія. 
Не  сердитесь,  впрочемъ,  что  самъ  не  могу  всегда  отвѣчать  тѣмъ  же:  писаті. 
мнѣ  очень  вредно,  да  и больно.  Послѣднее  происходитъ  отъ  того,  что  легкія 
къ  чему-то  тамъ  приросли.  Каждое  письмо  я пишу  понѣскольку  дней,  съ  роз- 
дыхами, и то  больше  по  ночамъ,  пользуясь  безсонницею.  Горло  немного  хуже, 
вслѣдствіе  раздраженія  отъ  усилившаго  кашля.  Теперь  уже,  впрочемъ,  все  это 
исправляется.  Вотъ  вамъ  бюллетень!  Если  бы  вы  знали,  до  чего  противно 
все  это  писать!  Все  болѣзнь  да  болѣзнь;  кому  напишешь,  всякій  долгомъ  счи- 
таетъ освѣдомиться  о здоровья — просто  фатумъ  какой-то! 

Новости,  которыя  я отъ  васъ  получаю,  конечно,  меня  весьма  интере- 
суютъ, ибо  затрогиваютъ  самыя  живыя  мѣста.  Надо  еще  прибавить,  что  онѣ 
у васъ  расположены  и переданы  съ  такимъ  интересомъ,  хотя  и вкратцѣ,  осо- 
бенно новости  о выставкѣ  передвижной,  что  я познакомился  съ  оной  изъ 
вашего  письма  болѣе,  чѣмъ  изъ  всѣхъ  долговязыхъ  статей  г.  Стасова.  (Рѣ- 
шительно скоро  будутъ  топиться  въ  его  статьяхъ). 

Вѣдь  я пишу  вамъ  на  самую  скорую  руку,  потому  что  уже  поздно,  а во- 
вторыхъ,  завтра  утромъ — почта,  съ  которой  необходимо  послать  и это  письмо, 


*)  Шишкину  и его  женѣ,  сестрѣ  Васильева. 
’)  Жена  А.  С.  Нецвѣтаева. 
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и довѣренность.  Съ  недѣлю  началъ  работать  картину  на  постоянный  конкурсъ. 
Не  удивляйтесь,  что  только  съ  недѣлю:  это  случилось  оттого,  что  я не  вста- 
валъ съ  постели  два  мѣсяца,  да  недѣли  двѣ  сидѣлъ  на  оной.  Въ  настоящемъ 
году  я пишу  ее  (не  постель,  а картину)  при  такихъ  условіяхъ,  что  всякій,  со 
стороны  взглянувшій,  не  нашелъ  бы  во  мнѣ  здраваго  разума,  а въ  комнатѣ 
свѣта,  который  замѣненъ  рефлексами.  Однимъ  словомъ,  одна  надежда  на  Бога! 
На  основаніи  всего  этого  я смѣю  быть  увѣреннымъ,  что  провалюсь,  какъ  слѣ- 
дуетъ. Сверхъ  всѣхъ  удобствъ,  приходится  поминутно  смотрѣть  на  часы,  не 
пора  ли  принятъ^  и вспоминать  приэтомъ,  какъ  мало  ихъ  у меня  вообще,  о 
для  написанія  картины  въ  особенности.  Вѣдь  менѣе  двухъ  мѣсяцевъ  на  все> 
и на  написаніе,  и на  просушку  передъ  отправленіемъ  картины!  Вѣдь  это 
ужасъ!!!  Можете  себѣ  представить,  какое  состояніе  во  время  работы.  Ну,  что 
же?  По  крайней  мѣрѣ  испытаю,  что  мои  конкурренты  испытывали  три  года 
къ  ряду.  Какъ  время-то  идетъ!  Три  мѣсяца  назадъ  я только-что,  какъ  слѣ- 
дуетъ, разогнался  писать  и на  нашъ,  и на  академическій  конкурсъ  (для  послѣд- 
няго былъ  заказанъ  холстъ  въ  3 аріи.  4 верш,  длины),  какъ  вдругъ — сорвалось, 
пропало  все,  кромѣ  чести,  т.  е .самой  ничтожной  и ничего  не  приносящей  вещи. 

Погода  стоитъ  чудесная.  Тепло  очень — 15  и 16  градусовъ.  Но,  говорятъ, 
въ  мартѣ  будетъ  и холодно,  и вѣтрено.  Просто  потѣха!  Ждалъ  я,  ждалъ  зимы, 
да  такъ  и не  видѣлъ  ея,  а другіе  говорятъ — прошла.  Какъ  я радъ,  что  «чет- 
верги» перешли  изъ  Артели.  Передайте  мой  поклонъ  милымъ  дамамъ  нашимъ. 
Это  я пишу  не  какъ  необходимую  фразу,  замѣтьте.  Если  бы  вы  только  знали, 
какая  безконечная  тоска  меня  окружаетъ!  Два  почти  года  я не  въ  состояніи 
пользоваться  тѣмъ,  что  составляетъ  для  меня  стихію, — обществомъ.  Да  и 
послѣ  этихъ  двухъ  лѣтъ  долженъ  буду  большую  часть  времени  играть  въ 
молчанку.  Докторъ  говоритъ,  что  я совсѣмъ  вылѣчусь  не  ранѣе  трехъ  лѣтъ, 
и то  живя  зиму  и позднюю  осень  за  границей.  На  будущую  зиму  онъ  мцѣ 
рѣшительно  совѣтуетъ  переѣхать  въ  РІталію,  а именно  въ  Ментону,  скуч- 
нѣйшій въ  цѣломъ  мірѣ  городишко.  Во  всякомъ  случаѣ,  онъ,  докторъ, 
несовсѣмъ  утѣшительныя  вещи  мнѣ  говоритъ.  Напримѣръ,  онъ  вчера  ска- 
залъ, что  болѣзнь  моя,  горло  особенно,  въ  такой  степени  сильная,  что 
если  бы  я жилъ  теперь  въ  Петербургѣ,  то  не  было  бы  ни  малѣйшей  надежды 
на  моіо  жизнь.  Другое  иеменѣе  утѣшительно,  т.  е.  что  еще  существуетъ 
и здѣсь  опасность,  если  будутъ  большіе  холода.  А между  тѣмъ  я даже  попол- 
нѣлъ, и голосъ  чистъ  почти  безукоризненно.  Фу,  дописался!  Цѣлую  ручки 
Александрѣ  Андреевнѣ  и прошу  васъ  не  забывать  изгнанника 

Ѳ.  Васильева. 

Поклонъ  всѣмъ,  которые  меня  помнятъ:  вѣдь  я эгоистъ. 

IV 

Я..и)Ш.,  4 февраля  1872  г. 

Милѣйшій,  добрѣйшій,  чудеснѣйшій  и проч.  Александръ  Сергѣевичъ. 

Сейчасъ  получилъ  ваше  письмо,  и возгорѣлъ  желаніемъ  сейчасъ  же  и 
отвѣчать.  Не  одну  тысячу  разъ  благодаренъ  вамъ  за  корреспонденцію  вашу, 
какъ  я выражалъ  вамъ  не  одинъ  разъ.  Письма  изъ  Петербурга  доставляютъ 
мнѣ  несказанное  удовольствіе,  и не  будь  у меня  такихъ  добрыхъ  знакомыхъ 


304 


Ѳ.  А.  ВАСИЛЬЕВА, 


ВЪ  сей  Семирамидѣ,  я ей-ей  не  въ  состояніи  бы  былъ  выносить  мое  изгна- 
ніе. Надо  вамъ  сказать,  что  каждый  разъ,  когда  я вижу  хладнокровную  рожу 
почтальона,  несущаго  мнѣ,  такъ  сказать,  жизнь  и обновленіе  въ  видѣ  пакета 
съ  марками,  то  я,  вопервыхъ,  готовъ  облобызать  эту  хладнокровную  рожу, 
а вовторыхъ  заплатить  ему  за  письмо  рублей  20.  Потомъ  я откладываю  бе- 
режно эти  письма  въ  сторону  до  обѣда,  ибо  они  служатъ  мнѣ  самымъ  наи- 
сладчайшимъ дессертомъ.  Распорядившись  такимъ  образомъ,  я снова  сажусь 
писать,  ибо  почтальонъ  застаетъ  меня  всегда  за  работою;  но,  при  всемъ  моемъ 
усердіи,  ничего  путнаго  не  выходитъ.  Пишешь  облако — тонъ  непремѣнно  по- 
ходитъ па  конвертъ,  претерпѣвшій  въ  дорогѣ  многія  приключенія;  начнешь  пи- 
сать траву  или  землю — почтовыя  марки  со  штемпелемъ  «Петербургъ»  такъ  и 
рождаются  подъ  кігстыо.  Просто  дрянь,  да  и только!  Встанешь  и пройдешь 
въ  другую  комнату  къ  завѣтному  окну,  на  которомъ  разложи.лъ  письма,  и по- 
думаешь: а,  можетъ  быть,  распечатать?  Но,  наконецъ,  рѣшаюсь  отложить  до 
обѣда,  и когда  настаетъ  этотъ  часъ,  то  я съ  самой  самодовольнѣйшей  улыб- 
кой, которая  сіяетъ,  по  меньшей  мѣрѣ,  на  моемъ  лицѣ  такъ,  какъ,  сіяетъ  па 
небѣ  солнце  передъ  закатомъ,  вскрываю  письма  и совершенно  хладно- 
кровно, даже  съ  презрѣніемъ,  смотрю  на  супъ,  покрывающійся  саломъ,  какъ 
Пена  въ  ноябрѣ  мѣсяцѣ,  чѣмъ  мухи  и пользуются,  свободно  переходя  съ 
одной  стороны  на  другую,  подвергаясь  явной  опасности  заморозить  ноги. 

Вотъ  какъ  подробно  я описываю  эти  минуты!  Это  одно  ясно  доказываетъ 
всю  прелесть,  испытываемую  мною  при  полученіи  писемъ.  (Само  собою  разу- 
мѣется, Александръ  Сергѣевичъ  желаетъ,  читая  это,  доставитъ  мнѣ  какъ 
можно  больше  случаевъ  видѣть,  какъ  мухи  переходятъ  по  моему  супу).  Не 
скрываю  своего  удовольствія,  видя,  что  меня  иногда  все-таки  вспоминаютъ  въ 
кругу  людей,  обнять  и разцѣловать  которыхъ  до  упаду  я горю  самымъ  непре- 
одолимымъ желаніемъ,  которому — увы! — не  скоро  суждено  исполниться.  Ахъ, 
ей  Богу,  не  браните,  что  нечасто  пишу!  Это,  во  всякомъ  случаѣ,  происходитъ 
отъ  многихъ  уважительныхъ  причинъ,  изъ  которыхъ  самая  неуважительная 
это  та,  на  основаніи  которой  не  хватитъ  на  бѣломъ  свѣтѣ  бумаги,  если  я 
только  задумаю  написать  все,  что  мнѣ  хочется  и что  накопилось  за  все  это  без- 
конечное время.  Словомъ,  вотъ  вамъ  пресвятая  .Пятница,  не  могу  написать 
больше  того,  что  могу,  т.  е.  больше  того,  сколько  до  сихъ  поръ  писалъ.  Не  за- 
будьте также,  что  миѣ  приходится  отвѣчать  всѣмъ,  кто  пишетъ,  а это  соста- 
витъ для  меня  значительный  трудъ. 

Оканчиваю  на  конкурсъ  картину,  т.  с.  не  собственно  оканчиваю,  а скорѣе 
кончаю  ее  писать,  потому  что  нужно  посылать,  а то  не  успѣетъ,  благодаря 
исправности  нашихъ  желѣзныхъ  и другихъ  дорогъ.  Вотъ  положеніе!  Посылая  эту 
картину,  я совершенно  увѣренъ,  что  она  покажется  плохой;  но  не  посылать 
ея — тоже  неосновательно,  потому  что,  не  имѣя  возможности  сравнить  ее  съ 
другими  картинами,  вынести  на  другой  свѣтъ,  не  имѣя  даже  рамы,  этого  необ- 
ходимаго камертона,  я не  могу  навѣрное  сказать,  хорошо  или  плохо,  а потому 
и посылаю  туда,  гдѣ  это  могутъ  рѣшить  лучше;  притомъ  и носъ,  который  мнѣ 
натянутъ,  будетъ  миѣ  теперь  какъ  нельзя  болѣе  къ  лицу. 

Отъ  души  радъ,  что  нашъ  Иванъ  Ивановичъ  (ИІишкинъ)  расходился  и 
постарому  нарохпшшсл  написать  достойную  себя  картину,  какъ  вы  пишете. 
Цѣлую  моего  племянника,  передайте  это  имъ.  Не  забудьте  также  сказать 
Ивану  Ивановичу,  чтобы  онъ  хорошенько  поналегъ  на  картину;  1000  рублей — 
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штука  хорошая,  а потому  Клодтъ  и Саврасовъ  не  пожалѣютъ  труда  зарабо- 
тать ее,  а Иванъ  Ивановичъ,  къ  его  несчастью,  вопервыхъ  всегда  очень  поздно 
начинаетъ  писать,  а вовторыхъ  всегда  очень  легко  относится  къ  живописи.  Это 
послѣднее — самый  большой  пробѣлъ  у него,  а между  тѣмъ  онъ  можетъ  его  по- 
править безъ  труда.  Это — не  фразы,  а сущая  истина,  которую  я позналъ  своимъ 
долголѣтнимъ  опытомъ. 

Повѣрите  ли  вы,  какъ  я часто  всѣхъ  вспоминаю  въ  моемъ  невольномъ 
заточеніи?  Иногда  просто  такъ  бы,  кажется,  взялъ  да  и уѣхалъ,  бросивъ  до- 
жидаться выздоровленія,  а чаще  просто  не  вѣрю,  что  можно  будетъ  мнѣ 
снова  увидать  все,  что  я хочу,  не  смотря  на  то,  что  я все-таки  поправляюсь; 
кашель  почти  прошелъ,  ревматизмъ  тоже  замолкъ,  а если  также  пойдетъ 
мое  горло,  хоть  тихо,  непростительно  тихо,  но  все-таки  къ  лучшему,  то,  мо- 
жетъ быть,  въ  концѣ  сентября,  или  въ  первыхъ  числахъ  октября  мнѣ  можно  бу- 
детъ съѣздить  въ  Петербургъ  недѣли  на  двѣ;  и то  безпрестанно  совѣтуюсь  съ 
докторами — пріятная  перспектива!  А тутъ  Питеръ,  какъ  нарочно,  и развернетъ 
всѣ  свои  прелести,  въ  видѣ  знакомыхъ  кружковъ,  театровъ,  маскерадовъ, 
концертовъ  и ироч.  и проч.  Мой  поклонъ  Луккѣ,  Патти,  Делапортъ,  Бускѣ, 
а Шнейдеръ  скажите,  что  я завидую  ея  брилліантамъ  и ея  счастлирымъ  по- 
клонникамъ. Впрочемъ,  и я тутъ  наслаждаюсь  концертами:  домъ  нашъ  избранъ 
кошками  всей  Ялты  исходной  точкой  всѣхъ  ихъ  немногогласныхъ  стремле- 
ній, и потому  я невольно  слышу,  какъ  онѣ  цѣлыя  ночи  кричатъ  «караулъ» , и 
отъ  всей  души  проклинаю  виновниковъ  кошачьяго  призыва  о помощи. 

II  такъ — какъ  страненъ  этотъ  переходъ! — Василій  Петровичъ  Верещагинъ 
ждетъ 

Узъ  запоздавшихъ  Гименея, 

Любовью  страстной  пламенѣя. 

Впрочемъ,  распространяться  объ  этомъ  не  буду. 

При  первой  встрѣчѣ  съ  Савицкимъ,  передайте  мое  желаніе  ему  всякихъ 
благъ  и здоровья,  и объявите  ему  мое  Монаршее  благоволеніе  за  его  желаніе 
участвовать  въ  передвижной  выставкѣ.  Другіе,  какъ  то:  Рѣпинъ,  Макаровъ  и 
проч.,  слишкомъ  ученики  для  того,  чтобы  участвовать  въ  такомъ  серіозномъ  и 
рискованномъ  предпріятіи,  какъ  передвижная  выставка.  Я бы  давно  началъ 
писать  къ  нему,  но  такъ  какъ  рѣшительно  не  въ  состояніи  этого  сдѣлать,  то 
и прошу  у него  извиненія. 

Погода  у насъ  за  послѣднее  время  стала  похолоднѣе,  а сегодня,  т.  е. 
4-го  числа,  выпалъ  даже  снѣгъ.  Онъ,  впрочемъ,  лежитъ  здѣсь  только  въ  углубле- 
ніяхъ, въ  Ѵг  вершка,  и таетъ  черезъ  нѣсколько  часовъ,  а иногда  и сейчасъ 
же  при  паденіи  своемъ  на  землю.  Всего  снѣгъ  здѣсь  въ  третій  разъ.  Обѣщаютъ  ста- 
рожилы Ялты  дурной  мартъ  или  конецъ  февраля.  Но  вообще  зимы  еще  нс 
было.  Если  дѣйствительно  будутъ  холода,  то  мнѣ  будетъ  скверно.  Моя  горло- 
вая болѣзнь  замѣчательно  чувствительна  къ  холоду,  и достаточно  выйдти  въ 
холодную  комнату,  гдѣ  нс  болѣе  9 — 10°,  какъ  я уже  чувствую  это  весьма 
сильно. 

Когда  будете  писать  къ  Дмитріевымъ  ^),  поклонитесь  отъ  меня.  Они — я нс 
знаю — развѣ  псе  въ  Дюсельдорфѣ  и не  выѣзжали  никуда? 

Вы  пишете,  что  О. ...и  прислалъ  картины.  Я нисколько  не  удивляюсь,  что 
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онѣ  такого  прекраснаго  качества;  я не  ждалъ  отъ  него  никогда  ничего  выхо- 
дящаго изъ  ряду  и предсказывалъ  это  съ  полной  увѣренностью — вотъ  и оправ- 
дывается. Но  все-таки  я думаю,  что  онъ  пришлетъ  что-нибудь  особенно  сквер- 
ное: этого  нужно  ждать,  зная  его  убогость  чувства  — этого  основнаго  камня 
въ  художникѣ. 

Сто  разъ  цѣлую  ручки  Александрѣ  Андреевнѣ  и отъ  всей  души  благо- 
дарю за  сочувствіе  ко  мнѣ.  Жаль,  что  нельзя  послать  ей  отсюда  розъ,  кото- 
рыя она  такъ  любитъ  и которыя  до  сихъ  поръ  распускаются  на  открытомъ 
воздухѣ,  въ  грунту:  онѣ  бы  очень  пошли  къ  цвѣту  лица  Александры  Андре- 
евны, когда  она  отправляется  въ  театръ,  напр.  Цѣлую  ея  брата,  Шутика — сы- 
номъ такой  молодой  леди  его  назвать  нельзя.  Будетъ  же  все-таки  время,  когда 
я самъ,  нарядившись  во  фракъ,  въ  бѣлыхъ  перчаткахъ  и при  часахъ,  буду 
раскланиваться  самымъ  джентльменскимъ  образомъ  и,  выражая  самыя  высо- 
кія чувства,  разсыпаться  въ  благодарностяхъ  н проч.,  и проч.,  и проч.  О,  О, 
безчувственное  время!  Переводи  поскорѣй  часы,  дни  и мѣсяцы!  Они  тянутся 
невыразимо  долго,  невыразимо  однообразно  и безчеловѣчно! 

Матушка  вамъ  кланяется  н желаетъ  всякихъ  благъ.  Ей  приходится  тутъ 
очень  плохо,  благодаря  всѣмъ  неудобствамъ  и безконечнымъ  хлопотамъ.  Ро- 
манъ поправился,  посвѣжелъ  и пото.лстѣлъ.  Знакомыхъ  у меня. тутъ  мало,  да 
и тѣ  навѣщаютъ  рѣдко,  о чемъ,  впрочемъ,  я совсѣмъ  не  сожалѣю,  потому  что 
между  нами  нѣтъ  ничего  общаго,  а,  наоборотъ,  все  противуположное.  Пере- 
дайте мой  сердечный  привѣтъ  Ге,  Сомову,  Клодтамъ  1 и 2,  Рѣпину,  Макарову, 
всѣмъ  вообще  въ  полномъ  составѣ,  и скажите,  что  я ни  одного  изъ  нихъ  ни 
на  минуту  не  забываю.  Отъ  Дмитрія  Васильевича  (Григоровича)  получилъ 
письмо  недавно,  отъ  Третьякова  также  получилъ  сегодня.  Дамамъ,  какъ  и 
прежде,  цѣлый  мѣшокъ  благодарностей,  желаній  всякихъ  прелестей  и проч.,  и 
проч.  Будьте  здоровы  и пишите  преданному  вамъ 

Васильевг]. 

V 

Ялта,  3 марта  1872  г. 

Получи.лъ  я письмо  ваше,  многоуважаемый  Александръ  Сергѣевичъ,  въ 
которомъ  вы  спрашиваете  относительно  дома.  Мы  думаемъ  оставить  это  дѣло 
такъ,  какъ  оно  есть,  потому  что  нужны  деньги,  хотя  и неоольшія,  а вдобавокъ 
это  доставитъ  вамъ  еще  безконечное  множество  хлопотъ,  которыя  ничего  особенно 
хорошаго  нс  принесутъ,  такъ,  что  мы  только  повторяемъ  свою  просьбу  принять 
домъ  въ  ваіие  распоряженіе  по  прошествіи  срока  ареста.  Деньги  же,  которыя 
у васъ  есть,  22  р.,  я очень  просилъ  бы  васъ  переслать  моему  брату  Александру, 
который,  какъ  мнѣ  пишутъ,  страшно  нуждается  послѣ  болѣзни.  Кстати  о оо- 
лѣзняхъ:  неужели  болѣзнь  дорогого  моего  Ивана  Ивановича  опасна?  Не  можетъ 
быть!  Вѣдь  это  просто  ужасно!  Я просилъ  Крамскаго  немедленно  телеграфировать. 
Клан'яйтссь  Ивану  Ивановичу  и сестрѣ,  и скажите,  что  хотя  и не  пишу  ему, 
но  всс-такн  моя  привязанность  кіз  нему  не  уменьшилась  нисколько;  ну,  да  это 
онъ,  я думаю,  и самъ  чувствуетъ  безъ  объясненій.  Мое  здоровье  то  хуже,  то 
.чучше  и зависитъ  теперь  больше  отъ  погоды,  чѣмъ  отъ  самого  меня.  Во  вся- 
комъ с.лучаѣ  я чувствую  себя  .лучше,  чѣмъ  вт>  Петербургѣ,  несравненно  лучше, 
такъ  что  навѣрное,  въ  первыхъ  числахъ  октября  буду  катить  по  желѣзкѣ  въ 
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Питеръ,  хотя  II  ненадолго.  Чувства  мои  относительно  этого  самыя  невообра- 
зимыя: точно  я не  былъ  въ  Питерѣ  нѣсколько  десятковъ  лѣтъ,  и,  конечно,  когда 
настанетъ  это  время,  радость  выигравшаго  200.000  р.  будетъ  ничтожна  сравни- 
тельно съ  моею.  Но  что  это  за  несчастье,  ей  Богу!  Всѣ  болѣютъ!  Бѣдная 
Александра  Андреевна!  Что,  какъ  она  теперь?  Поцѣлуйте  за  меня  ея  ручкн 
2.000.000.000  разъ  и передайте,  что  преданный  ей  Васильевъ  глубоко  ей  сочув- 
ствуетъ: не  даромъ  онъ  переиспыталъ,  каж'ется,  всѣ  суіцествуюіція  болѣзни.  Мнѣ 
такъ  хочется  всѣхъ  перетащить  въ  Крымъ  — всѣхъ,  даже  и здоровыхъ.  Я никогда 
не  думалъ,  что  климатъ  такъ  сильно  дѣйствуетъ  на  всевозможныя  болѣзни, 
однако  это  очевидно.  Мама  усердно  кланяется  и желаетъ  услышать  поскорѣе 
о болѣе  хорошемъ  состояніи  здоровья  милѣйшей  Александры  Андреевны. 

Вчера  получилъ  письмо  отъ  Ивана  Николаевича  (Крамскаго),  въ  которомъ 
онъ  описываетъ  новое  произведеніе  нашего  Ивана  Ивановича  такими  красками, 
что  я прыгаю  до  потолка  отъ  радости.  Нате-же,  чортъ  возьми,  нате-же,  и 
Клодтъ  и знаменитые  Мещерскіе  и Саврасовы,  и проч.  и проч.!  По  отзыву  его 
же,  Крамскаго,  и мою  картину  можно  ставить  на  конкурсъ,  не  смотря  даже 
на  этотъ  лѣсище,  который  Иванъ  Ивановичъ  уволокъ  цѣликомъ  изъ  натуры 
и предоставилъ  въ  помѣщеніе  Общества  поощренія.  Не  стану  говорить,  каклэ  я 
воскресъ  послѣ  письма  Крамскаго:  вѣдь  я страшно  боялся,  что  моя  картина 
будетъ  занимать  на  нынѣшнемъ  конкурсѣ  самое  послѣднее  мѣсто,  что  было  бы 
даже  неудивительно.  Какъ-то  идутъ  «четверги))?  Передайте  мои  поклоны  всѣмъ 
присутствующимъ  на  вашихъ  воскресеньяхъ,  и думайте,  что  я невидимо  на 
нихъ  присутствую.  Меня  неособенно  удивляетъ  академическая  выставка, 
посылаемая  въ  Лондонъ;  «Довѣріе  Александра  Македонскаго)),  картина  Семи- 
радскаго,  никогда  не  пользовалось  довѣріемъ  да^ке  петербургской  публики,  а 
заслужить  довѣріе  лондонской  будетъ  потруднѣе.  Такъ,  значитъ,  Рѣпинъ  чело- 
вѣкомъ сталъ,  женился?  У пего  и женитьба-то  вышла  какая-то  таинственная. 
Если  узнаете  что  но  этому  предмету,  то  я буду  очень  благодаренъ,  если  сооб- 
щите мнѣ.  Макарову,  Савицкому  и его  супругѣ  и проч.  усердно  желаю  всякихъ 
благъ.  Ай!  Ай!  Сейчасъ  надо  посылать!  Будьте  здоровы  и счастливы,  какъ 
вамъ  того  желаетъ  преданный  и любящій  васъ 

Ѳ.  Васильевъ. 


VI 

Ялта.,  / іюня  і8у2  і. 

Получилъ  я письмо  ваше,  многоуважаемый  Александръ  Сергѣевичъ,  по- 
сланное 23  мая.  Ради  Бога,  простите  за  такое  долгое  молчаніе;  ио,  честное 
слово,  дѣла  такъ  много,  и притомъ  не  требующаго  ни  малѣйшаго  отлага- 
тельства,— такъ  много,  что  иногда  просто  нс  знаешь,  за  чтб  приняться.  Очень 
больно  мнѣ  'за  Петербургъ,  который  мнѣ  ничего  хорошаго  къ  пріѣзду  не  го- 
товитъ, если  судить  но  тѣмъ  свѣдѣніямъ  о нашемъ  домѣ,  какія  вы  сообщаете. 
Кстати,  обращаюсь  к^^  вопросу,  который  вы  так^^  деликатно  пропускаете. 
Дѣло  въ  томъ,  что  вы  на  свои  деньги  выкупили  мебель,  заложенную  моимъ 
братомъ.  Денегъ  этихъ  я вамъ  в'ь  настоящее  время  возвратить  нс  могу,  ибо 
самъ  очень  постоянно  въ  нихъ  нуждаюсь.  Нс  могу  ли  я предложить  вамъ 
слѣдующаго  рода  вещь:  не  приступать  ни  къ  какимъ  поправкамъ  и платежамъ 
по  дому  прежде  того,  какъ  вы  соберете  слѣдующія  вам'ь  деньги?  Это  будетъ, 
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конечно,  нескоро,  потому  что  домъ  принимаете  вы  въ  самомъ  безобразномъ 
видѣ,  какой  только  можетъ  быть;  но  что  же  мнѣ  дѣлать?  Вы  себѣ  предста- 
вить ПС  можете  моего  вѣчно-несчастнаго  положенія!  Ради  Создателя,  напи- 
шите, какъ  вы!  Меня  это  очень  непріятно  безпокоитъ:  я и такъ  ужъ  очень 
много  вамъ  обязанъ.  Что  касается  до  дома  и всѣхъ  возможныхъ  по  оному  во- 
просовъ, то  прошу  васъ  поступать  по  вашему  усмотрѣнііо,  впередъ  увѣряя, 
что  никакихъ  съ  моей  стороны  вопросовъ  и неудовольствій  не  послѣдуетъ, 
кромѣ  самой  глубокой  благодарности.  Все,  рѣшительно  все,  что  вы  сдѣлаете, 
будетъ  для  меня  великой  услугой. 

Очень  сожалѣю  о вашей  болѣзни,  сожалѣю  сердечно,  какъ  только  мо- 
жетъ сожалѣть  человѣкъ,  испытавшій,  что  она  значитъ.  Не  думаю,  чтобы  это 
было  что-нибудь  серіозное — не  дай  Богъ  никому!  Мое  здоровье,  наконецъ, 
рѣшительно  улучшается,  улучшилось  настолько,  что  Боткинъ,  у котораго  я 
былъ  недѣли  двѣ  тому  назадъ,  сказалъ:  «У  васъ  теперь  остались  такіе  пустяки, 
что  я позволилъ  бы  вамъ  и на  нынѣшнюю  зиму  ѣхать  въ  Петербургъ,  но 
меня  останавливаетъ  то,  что  и вашъ  отецъ  бо.лѣлъ  грудью.  Что  же  касается 
горла,  то,  хотя  оно  уже  не  опасно,  но  вы  еще  долго  съ  нимъ  промучаетесь». 
Вотъ  его  подлинныя  слова.  Велѣлъ  пить  воды  «ОЬегзаІг-Впшпег» , потом'ь — 
раннія  утреннія  прогулки,  и даже  говоритъ,  что  осенью  можно  будетъ  ку- 
паться. Это  лѣченіе  водами  вскочитъ  миѣ  опять  въ  деньгу,  потому  что  ихъ 
въ  Ялтѣ  нѣтъ,  а придется  выписывать. 

Жизнь  моя  идетъ  день  за  день  безъ  всякихъ  измѣненій:  утромъ,  до  обѣда 
работаю,  послѣ  обѣда  работаю,  а вечеромъ  иногда  пойду  къ  Филиппову  или 
гуляю:  никакихъ  развлечеиіі'і,  потому  что  они  здѣсь  возмутительно  дороги  и 
рѣдки.  Мастерская — такая  же  отвратительная,  какъ  и была;  только  рефлексъ 
перешелъ  съ  одной  стороны  па  другую,  да  стало  тѣснѣе,  потому  что  повѣсилъ 
па  всѣ  двери  и окна  драпри,  которыя  концентрируютъ  свѣтъ.  Если  бы  вы 
знали,  дочего  я приглядѣлся  къ  картинамъ!  Цѣлый  годъ,  съ  ранняго^  утро 
до  поздняго  вечера,  онѣ  торчап>  передъ  глазами.  Доходитъ  до  того,  что  я ихъ 
не  могу  видѣть,  и онѣ  мнѣ  ио  очереди  кажутся  такими  отвратительными,  что 
хочется  взять  да  и разодрать.  Необходимо  было  бы  уѣхать  на  нѣкоторое  время 
куда-нибудь,  чтобы  посмотрѣть  свѣжими  глазами;  ио  время  такъ  дорого,  а де- 
негъ такъ  мало,  что  это,  вѣроятію,  придется  отложить. 

Въ  Ялтѣ,  съ  пріѣздомъ  Царской  Фамиліи  все  въ  страшной  пропорціи 
вздорожало.  Вообще  жизнь  въ  Ялтѣ  среднему  сословію  не  по  плечу.  Но 
одна  мысль,  что  набавятъ  плату  за  квартиру,  приводитъ  меня  въ  ужасъ. 
А это  очень  можетъ  быть:  уже  двѣ  нижнія  комнаты  сегодня  заняты  за  такую 
цѣну,  что  вы  не  повѣрите.  Слушайте:  двѣ  комнаты,  т.  е.  одна,  раздѣленная 
перегородкой,  съ  некрашеннымъ,  кривымъ  поломъ  и самой  глупой  и неудобной 
мебелью  20-хъ  годовъ,  во  дворѣ,  съ  маленькими  окнами, — отдается  по  100  руо- 
лей  въ  мѣсяцъ!  Это  еще,  говорятъ,  дешево,  а получше  мебель,  съ  балкончи- 
комъ, берутъ  по  1 о рублей  въ  сутки!  Сапоги,  фуражки,  с.'юво.мъ,  все  подобное — 
баснословныхъ  цѣнъ.  Я купилъ  себѣ  ботинки,  зйплативъ  за  нихъ  9 руб.  50  коп., 
и оиѣ  черезъ  три  дня  распоролись.  Словомъ,  тошно  и распространяться.  Про- 
стой мужикъ,  подеііьщикъ,  иеумѣюицй  ровно  ничего  дѣлать,  беретъ  2 руб.  и 

1 руб.  50  коп.  въ  сутки,  т,  с.  отъ  7 часовъ  до  7.  Самый  дешевый  докторъ — 

2 рубля  визитъ,  и то  въ  такомъ  только  случаѣ,  если  вл^  недѣлю  два  визита. 
Но  за  то  фрукты — это  просто  даромъ:  съ  14  мая  мы  здѣсь  ѣдимъ  черешни, 
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да  вѣдь  какія? — Какихъ  вы  вт,  Петербургѣ  не  найдете  одной  ягодки,  и пла- 
тнмд>  за  око,  т.  е,  за  три  фунта,  отъ  б до  18  копѣекъ.  Черезъ  недѣлю  бу- 
дутъ уже  хорошія  груши,  абрикосы,  и такъ  далѣе.  Я уже  не  говорю  о тѣхъ 
фруктахъ,  которые  привозятъ  изъ  Греціи  и Турціи;  тѣми  базаръ  заваленъ  и 
теперь.  Рыба  также  дешева,  особенно  зимой.  И какая  здѣсь  вкусная  рыба! 
Съ  нашей  рѣчной  рыбой  нѣтъ  никакого  сходства. 

Сюда  пріѣхали  братъ  Боткина  и Постниковъ  и очень  часто  бываютъ 
у меня.  Вообще  посѣтителей  у меня  въ  мастерской  бываетъ  много,  прахъ  бы 
ихлі  побралъ  (поіа  Ьепе).  Былъ  даже  Айвазовскій  и изъявилъ  свое  удовольствіе 
по  поводу  нашего  знакомства.  Изъ  придворныхъ,  былъ  пока  только  докторъ 
Императрицы,  Гартманъ,  а па  дняхъ  /келаетъ  заѣхать  графъ  Стенбокъ.  Этому, 
впрочемъ,  буду  весьма  радъ,  такъ  какъ  опъ — предсѣдатель  Общества  пооіцренія, 
а потому  мнѣ  лично  нелишній.  Можете  повѣрить,  я не  знаю,  здѣсь  ли  Великій 
князь  Владиміръ  Александровичъ.  Пожалуйста,  напипште,  что  знаете  объ 
академическомъ  конвентѣ;  вѣдь  моя  участь  рѣшается,  а я ничего  совершенно 
не  знаю.  Кстати,  сообщите  адресъ  Крамскаго  и компаніи,  если  помните.  Да 
не  знаете  ли,  пріѣхалъ  ли  Григоровичъ  изъ-за  границы,  пли  нѣтъ? 

Въ  Ялтѣ  за  послѣдніе  дни  стоятъ  очень  дурныя  погоды:  дождь — безпре- 
станно, а вчера  ночью  былъ  такой  страшный  громъ,  что  нельзя  было  спать; 
молнія  была  такъ  сильна,  что  я,  закрывши  глаза,  видѣлъ  свѣтъ  ея.  Вслѣдствіе 
сильныхъ  дождей,  водопадъ  у Чансу  страшно  увеличился,  такъ  что  изъ  Ялты 
видно,  какъ  вертится  пѣна  на  тѣхъ  мѣстахъ,  гдѣ  пода  ударяется  о скалы. 
Этотъ  водопадъ  находится  отъ  Ялты  въ  семи  верстахъ.  Проводники-татары  и 
тѣ,  которые  посѣщали  его,  говорятъ,  что  къ  нему  нельзя  подойдти  ближе 
ста  шаговъ:  снесетъ  въ  пропасть  движеніемъ  воздуха,  и всѣ  деревья,  стоящія 
отъ  него  на  такомъ  разстояніи,  такъ  и треплетъ,  какъ  въ  бурю.  Не  могу  самлэ 
провѣрить  всего  этого,  потому  что  во  время  большихъ  дождей  тамъ  очень 
сыро  и холодно,  да  и пѣна,  разлетаясь  въ  воздухѣ,  образуетъ  такой  сильный 
и мелкій  дождь,  который  промачиваетъ  насквозь  платье  въ  самое  короткое 
время;  дорога,  которая  ведетъ  къ  водопаду,  отъ  этого  дождя  безпрестанно  смы- 
вается и обрушивается.  Я,  впрочемъ,  видѣлъ  этотъ  водопадъ  въ  іюлѣ  и августѣ 
прошлаго  года,  но  тогда  было  мало  воды,  т.  е.  самой-то  сути.  Ну,  однако, 
усталъ!  Пожелайте  мнѣ  скорѣйшаго  выздоровленія  и возвращенія  въ  Петер- 
бургъ, а я пока  желаю  вамъ  всего  самаго  лучшаго...  Не  буду  выражать  ни- 
какихъ сожалѣній  и пошлыхъ  словъ  по  поводу  смерти  вашей  матушки.  Взду- 
малъ-было  поздравить  съ  Троицей,  которая  уже  и прошла.  Будьте  здоровы! 
Преданный  вамъ 

Ѳ.  Васильевъ. 


VII 

Ялта.,  ав^^^ста  і8у2. 

Прошу  у васъ,  Александръ  Сергѣевичъ,  прощенія  за  то,  что  до  сихъ  поръ 
не  писалъ  вамъ;  но  на  это  были  и до  сихъ  поръ  есть  уважительныя  причины. 
Смерть  моего  брата,  Саши,  глубоко  меня  поразила  и оставила  неизгладимый 
слѣдъ.  Но  это,  впрочемъ,  мое  дѣло.  Изъ  Ялты  мы,  я и мама,  ранѣе  іюня  или  іюля 
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мѣсяца  будущаго  года  выѣхать  не  можемъ,  вопервыхъ  потому,  что  раньше  ѣхать 
несовсѣмъ  хорошо  для  моего  здоровья,  а вовторыхъ  потому,  что  не  успѣю  раньше 
этого  времени  окончить  свои  картины,  тѣмъ  болѣе,  что  я въ  настоящее  время  дол- 
женъ работать  четыре  картины  Великому  Князю  ВладиміруАлександровичу,асрокъ 
нхъ  къ  24  декабря,  такъ  что  все,  что  касается  дома  нашего,  зависитъ  совер- 
іненно  отъ  вашего  благоусмотрѣнія.  Здоровье  мое  въ  послѣдній  мѣсяцъ  несовсѣмъ 
хорошо;  впрочемъ,  это  уже  нустяки,  сравнительно  съ  настоящей  болѣзнью. 

Я цѣлый  мѣсяцъ  уже  ничего  ровно  не  дѣлалъ:  отдыхалъ  послѣ  сдачи 
картины  В.  К.  Влади.міру  Александровичу,  которая  ему  очень  понравилась, 
да  отдыхъ  вообще  мнѣ  необходимъ,  потому  что  я сейчасъ  чувствую  себя 
.хуже,  если  долго  безъ  отдыха  работаю.  Жара  у насъ  стоитъ  несносная  въ 
послѣднее  время,  но  вообще  нынѣшнее  лѣто  очень  прохладное,  т.  е.  не  болѣе 
27°  круглымъ  числомъ,  считая  съ  мая  мѣсяца;  теперь  же,  т.  е.  съ  по.ловина 
августа,  очень  жарко.  Виноградъ  уже  поспѣваетъ,  хотя  еще  только  ранніе  сорта; 
но  въ  скоро.м'ь  времени  поспѣютъ  и болѣе  поздніе.  Лѣту  въ  Ялтѣ  еще  не 
видно  конца,  и уже  оно  очень  надоѣло;  впрочемъ,  въ  концѣ  октября  будетъ 
уже  неболѣе  1 5°  градусовъ  тепла,  такъ  что  можно  будетъ  гулять  и днемъ, 
чтб  теперь  совершенно  невозможно.  Написалъ  бы  больше,  да  рѣшительно 
нечего,  не  только  найдтн,  но  даже  и выдумать:  такъ  вся  жизнь  здѣсь  идетъ  одно- 
образно. Кстати,  нельзя  ли  вамъ  выслать  свои  карточки?  Очень  былъ  бы  ва.мъ 
за  что  благодаренъ.  За  неимѣніемъ  живаго  общества,  мнѣ  хотѣлось  бы  соста- 
вить фотографическое. 

Вашъ  Ѳ.  Васильевъ. 


VIII 

Ялта,  і-го  октября  і8у2. 

Милѣйшій  А.лександръ  Сергѣевичъ!  С.мѣю  вамъ  доложить,  что  вы  на- 
прасно заподозрили  меня  въ  натянутости  писемъ  и вообще  отношеній.  Я не 
въ  состояніи  выносить  ни  первыхъ,  ни  вторыхъ,  и прямо  обрываю,  если  что- 
либо  такое  стало  заводиться.  Если  мои  письма  выходили  какими-то  неестест- 
венными, то  это  пото.му,  что  вы  имѣете  дѣло  съ  человѣкомъ  больны.мъ.  Вѣдь 
у меня  постоянно  то  кашель — раздражаетъ,  значитъ, — то  жаръ  какой-нибудь — 
послѣдствіе  то  же, — то  бокъ  болитъ,  и такъ  далѣе.  Если  же  я буду  писать 
письма  тогда,  когда  мнѣ  этого  хочется,  то  вы,  они,  онѣ,  не  получаютъ  ни 
одной  строчки:  такъ  это  рѣдко  бываетъ.  Вы  думаете,  что  я въ  Крыму  пере- 
мѣнился и полюбилъ  пись.ма — разочаруйтесь:  писать  ихъ  мнѣ  точно  также 
противно,  а если  я пишу  нхъ,  то  благодаря  только  характеру,  котораго  у 
Ивана  Ивановича,  напр.,  нѣтъ.  Я писалъ  и ему,  и сестрѣ,  чтобы  извѣстили 
о своемъ  здоровьѣ,  которое,  по  словамъ  Иконникова,  плохо,  но  до  сихъ  поръ 
не  получилъ  ни  строчки.  Что  это? 

Съ  завтрашняго  дня  я начинаю  такъ  работать,  какъ  только  человѣкъ  спо* 
собенъ.  Мнѣ  необходимо,  ради  того,  чтобы  не  потерпѣть  фіаско,  исполнить  че- 
тыре картины  для  Великаго  Князя  Владиміра  Александровича  къ  I декабря,  по- 
тому что  24  декабря  онѣ  уже  должны  стоять  въ  рамахъ,  въ  Петербургѣ.  Каково 
положеніе?  Каждая  картина — панданъ  и имѣетъ  1 аршинъ  8Ѵа  вершковъ  вы- 
шины и 13  вершковъ  ширины.  У меня  для  этихъ  четырехъ  картинъ  даже 
этюды  не  написаны)  Послѣдніе  дйи  оканчивалъ  маленькую  картинку  Импера- 
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трицѣ,  а сегодня  свезъ  ее  и далъ  В.  К.  Владиміру  Александровичу,  По  вы- 
шеписанному  вы  видите,  Александръ  Сергѣевичъ,  что  я даже  на  конкурсъ  не 
напишу.  Это — въ  первый  разъ.  Я всегда  писалъ  на  конкурсъ  наугадъ,  и выходило 
такъ,  что  съ  грѣхомъ  пополамъ  удавалось  кончить;  на  нынѣшній  же  разъ  и 
думать  нечего,  тѣмъ  болѣе,  что  Григоровичъ  мнѣ  пишетъ  о послѣднемъ  срокѣ 
вещь  совершенно  неутѣшительную,  т.  е.  что  оиъ  кончится  1 5 декабря.  Если 
бы  еще  конкурсъ  былъ  въ  концѣ  марта,  то  я употребилъ  бы  все  стараніе 
написать,  а теперь  и думать  объ  этомъ  нечего.  Такъ-то! 

Да  не  забыть  бы!  Мой  новый  адресъ:  «Художнику  Ѳ.  А.  Васильеву,  въ 
домъ  Суходольскаго,  въ  Ялту».  Какъ  вы  изволите  видѣть,  я переѣхалъ  на  но- 
вую квартиру.  Это — рядомъ  съ  прежнимъ  домомъ,  и Иконниковъ  знаетъ  эту 
квартиру:  одна  большая  зала,  другая  комната  налѣво,  тоже  большая,  третья — 
дверь  изъ  корридора;  въ  этой  мама  проектируетъ  спальню  себѣ  п Роману — 
тоже  довольно  порядочная  комната.  Все  сіе,  съ  хозяйской  водою,  обходится 
мнѣ  баснословно  дешево,  судя  по  здѣшнимъ  цѣнамъ,  а именно  47  руб.  въ 
мѣсяцъ.  Мастерская  лучше  относительно  величины,  такъ  что  отъ  картины 
можно  отойдти  на  б,  на  7 шаговъ,  и свѣтлѣе  старой.  Притомъ  имѣются  двѣ 
хорошія  печи,  отопляющія  всѣ  три  комнаты,  это — самое  главное  условіе,  ибо 
докторъ  мнѣ  сказалъ,  что  онъ  не  ручается  за  меня,  если  я и эту  зиму  про- 
живу въ  прежней  квартирѣ  съ  чугункой,  извергающей,  на  подобіе  Везувія, 
пепелъ,  смрадъ  и прочія  принадлежности  подземныхъ  переворотовъ.  Да  и низ- 
кіе, до  безобразія,  потолки,  а потому  духота  и тѣснота  комнатъ  ужасно  дурно 
на  больныхъ  дѣйствуютъ.  Теперь  же  я живу  паномъ.  Залъ,  судырь  мой,  въ 
два  окна,  и пребольшія,  очень  чистенькая  мебель,  ковры  (это — уже  собственные) 
и прочія  принадлежности;  даже  кресло-качалку  купилъ,  настоящее,  повѣрьте» 
марсельское.  Словомъ,  я уже  вижу,  что  я здѣсь  долгій  житель,  а потому  п 
начинаю  принимать  мѣры  къ  возможно-пріятному  существованію.  Вы  еще, 
кажется,  и не  знаете,  что  я проживу  здѣсь  до  конца,  вѣроятно,  августа  бу- 
дущаго года.  Нескоро  еще,  очень  нескоро  зашумитъ  поѣздъ  желѣзной  дороги 
подъ  крышей  петербургскаго  воксала!  Нескоро  я увижу  высокія  трубы  при- 
городныхъ заводовъ  и вдохну  въ  себя  чувство  свободы  вмѣстѣ  съ  запахомъ 
петербургскихъ  улицъ!  Раньше  этого  времени  я не  могу  выѣхать  изъ  Крыма 
по  той  причинѣ,  что  еще  опасно  для  здоровья,  а вовторыхъ,  я поставилъ 
себѣ  непремѣнной  задачей  окончить  все  начатое,  а дѣла  по  горло. 

Куда  ни  посмотришь,  вездѣ  у меня  лежатъ  (вотъ  тебѣ  и разъ!)  персики, 
груши,  виноградъ.  Да  вѣдь  какіе!  Въ  Питерѣ  о такихъ  плодахъ  не  имѣютъ  ни 
малѣйшаго  понятія.  Вотъ,  напримѣръ,  виноградъ,  который  мнѣ  сегодня  пода- 
рилъ, какъ  десертъ  къ  столу,  мой  хорошій  знакомый,  управляющій  Ливадіей:  тутъ 
семь  сортовъ,  названія  которыхъ  не  упомню,  потому  что  ихъ  до  трехсотъ.  Вотъ 
одна  кисть  цвѣта  запыленной  бронзы,  другая — сѣрая,  какъ  трикб,  третья — ро- 
зовая, примѣчательная  по  необыкновенной  величинѣ  ягодъ;  пятая — ярко-зеле- 
ная, примѣчательная  по  формѣ.  Вотъ  она,  въ  натуральную  величину  ягоды  *). 
Сѣрыя  ягоды  сидятъ  такъ  густо,  что  принимаютъ  различныя  формы.  Посмо- 
трите, какое  разнообразіе  въ  величинѣ!  Какое  разнообразіе  цвѣтовъ  и вку- 
совъ! Есть  еще  черныя,  синія  и другія  ягоды.  Да  не  хватитъ  мѣста  для  опи- 
санія. Прощайте!...  Нѣкоторая  пауза... 

*)  Въ  этомъ  мѣстѣ  письма  помѣщенъ  рисунокъ  плодовъ,  о которыхъ  идетъ  рѣчь.  Онъ  сдѣланъ 
очень  небрежно  и не  имѣетъ  художественнаго  значенія,  а потому  мы  его  не  воспроизводимъ.  Ред. 
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Я,  какъ  кошка,  чтб  въ  баснѣ  съѣла  соловья  послѣ  похвалъ,  не  утерпѣлъ,  п 
съѣлъ  фунта  три  этнхъ  божественныхъ  плодовъ,  плодовъ  Юпитера,  а именно  кіішь- 
мпшь.  Вы,  можетъ  быть,  подумаете, тотъ  кишь-мишь,  который  продаютъ  въ  Петер- 
бургѣ вмѣстѣ  съ  гвоздями^  саломъ  и кислой  капустой?  Нѣтъ,  это  совсѣмъ  другой! 

Ну-съ,  довольно  объ  пріятномъ.  Александръ  Сергѣевичъ,выручнте,пожалуй- 
ста, меня  въ  этомъ  случаѣ,  какъ  и въ  другихъ!  Извѣстно  вѣроятно  вамъ,  что  А.  П. 
бомбандируетъ  меня  письмами  о высылкѣ  ей  какихъ-то  17  руб.,  будто  бы  долж- 
ныхъ ей  еще  моимъ  покойнымъ  отцомъ.  Денегъ  у меня  здѣсь  всегда  такъ  въ 
обрѣзъ,  что  я не  имѣю  никакой  возможности  высылать  еще  въ  Петербургъ.  Если 
у васъ  есть  какія-нибудь  деньги  съ  дома,  то,  ради  Бога,  выдайте.  Если  нѣтъ — извѣс- 
тите. Она  даже  различные  двусмысленности  мнѣ  пишетъ,  способныя  появляться 
въ  ея  головѣ;  я,  впрочемъ,  на  нее  нисколько  не  сердитъ — даже  совсѣмъ  напротивъ. 

Ой  ой,  какъ  поздно!  Жму  вашу  руку.  Да!  Сегодня  встрѣтилъ  во  дворцѣ 
доктора  С.  П.  Боткина:  онъ  завтра  уѣзжаетъ.  Далъ  совѣты,  пожелалъ  всего 
хорошаго  и велѣлъ  обратиться  къ  Головину,  его  замѣнившему.  Нашелъ  цвѣтъ 
моего  лица  гораздо  лучшимъ,  посмотрѣлъ  сейчасъ  же  горло,  и тоже  остался  до- 
воленъ. Словомъ,  его  уже  нѣтъ!  Съ  Головинымъ  познакомился  тоже  на-дняхъ. 
Покойной  ночи! 

Вашъ  Ѳ.  Васильевъ. 

IX 

Я.та,  2)  яомбря  і8у2  г. 

Хотя  II  давно  по.лучнлъ,  а все-таки  не  могу  не  сказать:  вотъ  такъ  письмо! 
Я ей-ей  не  ожидалъ,  Александръ  Сергѣевичъ,  получить  такую  газету!  Знаете 
что?..  Я...  я...  ей  Богу,  сижу  полчаса,  и не  знаю,  на  что  прежде  отвѣтить. 
Такая  груда  новостей!  Вы,  я думаю,  хотите  дать  хорошій  совѣтъ — писать  то, 
чтб  придетъ  въ  голову. 

Я такъ  ясно  вижу  доброкачественность  и логику  этого  совѣта,  что  не- 
медленно ему  и с.лѣдую.  Погоды  у насъ  стоятъ  безобразно-хорошія — 15°  тепла... 
Никакъ  нельзя  отстать  отъ  великихъ  народныхъ  привычекъ,  ясно  показыва- 
ющихъ находчивость  русскаго  человѣка,  и погода  всегда  является  добродушнымъ 
избавителемъ  во  всѣхъ  положеніяхъ.  Желая  быть  чисто-русскимъ,  бойко 
буду  защищать  народныя  привычки  и потому  , продолжаю  о семъ  необыкно- 
венно-новомъ предметѣ:  и такъ,  1 5°  тепла,  облака  заглядываютъ  хотя,  но  не 
оставляютъ  на  мѣстѣ  преступленія  никакихъ  атрибутовъ.  Вѣтра  совершенно 
не  слышно;  вѣроятно,  онъ  еще  не  покончи.лъ  ломать  вывѣски  и крестъ  на  ма- 
ковкѣ Андрея  Первозваннаго,  украшающаго  несовсѣмъ,  впрочемъ,  успѣшно, 
бульваръ  и Андреевскій  рынокъ.  Розы  хотя  стали  довольно  рѣдки,  но  это 
только  хорошія  розы,  плохія  же  здѣсь  не  переводятся  весь  годъ.  Кипарисы  полу- 
чили новую  силу  и зелень,  плющъ  вполнѣ  презираетъ  зиму  и съ  ожесточеніемъ 
нападаетъ  на  дубы  и на  орѣхи,  въ  слабости  потерявшіе  свои  листья.  Здѣсь, 
впрочемъ,  все  цвѣтетъ  круглый  годъ,  особенно  общество  домохозяевъ  зимой 
совершенно  зацвѣтаетъ...  Міръ  ему!.. 

Истощаю  все  свое  время  и всѣ  умственныя  способности,  желая  изъ  ни- 
чего сдѣлать  чтб-нибудь.  Это  относится  къ  картинѣ,  которую  я теперь — увы, 
не  съ  успѣхомъ  совсѣмъ — работаю  къ  24-му  декабря  для  Великаго  Князя  Вла- 
диміра Александровича.  Мотивъ  до  такой  степени  казенный,  до  такой  степени 
неблагодарный,  что  обыкновенно  бываетъ  въ  казенныхъ  мотивахъ, — до  такой 
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степени  много  истребившій  во  мнѣ  крови,  а съ  нею  іі  хорошаго  настроенія,  что 
я каждое  утро  со  скрежетомъ  зубовнымъ  подхожу  къ  картинѣ,  протянувъ  впе- 
редъ муштабель  въ  видѣ  копья,  долженствующаго  сразить  моего  смертельнаго 
врага.  Если  сказать  вамъ  еще  то,  что  она  должна  быть  написана  въ  одинъ  мѣ- 
сяцъ!!! Мнѣ,  мнѣ,  обыкновенно  тратящему  на  картину  не  менѣе  3-хъ  столѣтіи, 
написать  недурно  въ  такое  время!!!  О,  боги!  Я уже  не  говорю,  до  какой  сте- 
пени она  вредна  для  моей  репутаціи.  Изъ-за  этой  картины  я не  могъ  напи- 
сать на  конкурсъ.  Я,  впрочемъ,  при  своемъ  желаніи  и успѣлъ  бы  написать, 
если  Общество  ')  такъ  безразсудно  не  вело  бы  себя.  Я говорю  о томъ,  что  Об- 
щество не  находитъ  нужнымъ  заявлять  желающимъ  конкуррировать  о срокѣ  этого 
происшествія.  Такъ  случилось  и со  мной.  Я,  разсчитывая,  что  конкурсъ  будетъ  въ 
мартѣ,  надѣялся  написать  и уже  выбралъ  мотивъ,  обработываю  его,  и вдругъ 
за  мѣсяцъ, — впрочемъ,  кажется,  за  полтора, — да  отъ  12  сентября  получаю  из- 
вѣстіе, что  конкурсъ  будетъ  не  въ  мартѣ,  а въ  декабрѣ,  именно  1 5-го  числа, 
и картина  должна  быть  тамъ,  на  мѣстѣ  присужденія.  Вотъ  вамъ  и одолжай- 
тесь ^)!  На  это  нѣкоторые  могутъ  возразить,  что,  во  всякомъ  случаѣ,  осталось 
почти  три  мѣсяца,  и можно  было  бы  написать;  но  на  это  я этимъ  нѣкоторымъ 
отвѣчу,  что  я,  не  зная,  когда  конкурсъ,  могъ  обязаться  исполненіемъ  какой- 
нибудь  другой,  срочной  работы,  что  со  мною  и случилось.  Даже  и на  это  воз- 
ражаютъ н предлагаютъ  мнѣ  быть  ясновидящимъ  и предсказателемъ  и увѣря- 
ютъ, что  тогда  этого  не  случилось  бы,  въ  чемъ  я,  конечно,  совершенно  со- 
гласенъ съ  этими  господами;  но,  не  имѣя  самонадѣянности  и блестящихъ  фило- 
софскихъ способностей,  долженъ  признать  себя  неспособнымъ  къ  таковому 
ясновидѣнію.  Э,  постойте,  постойте!  Ей  Богу,  и васъ  косвенно  задѣлъ!  Видите, 
какъ  велика  моя  справедливость!  Сейчасъ  дошелъ  до  конца  письма,  написан- 
наго на  лоскуточкѣ,  гдѣ  вы  изволите  говорить  слѣдующія  вещи:  «Не  объяс- 
няю себѣ  спѣшности  навязанной  вамъ  работы,  тѣмъ  болѣе,  что  для  столовой 
необходимыя  картины,  «Сказки»  Верещагина,  далеко  не  всѣ  готовы  и будутъ 
сдѣланы  неранѣе  будущей  зимы.  Между  тѣмъ  въ  Обществѣ  на  васъ  роп- 
щутъ и,  какъ  кажется,  имѣютъ  на  это  основаніе»  (?).  А что  это,  государь  мой? 
Если  бы  я запомнилъ  раньше  это  мѣсто  въ  вашемъ  письмѣ,  то  не  написалъ 
бы  вамъ  всѣхъ  вышеизложенныхъ  соображеній,  но  не  потому,  что  вы  правы, 
а потому,  что  объ  этомъ  писать,  о правдѣ  т.  е.,  не  люблю.  Но  уже  на- 
писавши, я просто  убѣждаюсь  въ  томъ,  что  это  нужно  было  написать  и что 
нужно  было  забыть  этотъ  лоскуточекъ  съ  его  содержаніемъ.  И такъ,  казни- 
тесь! Что  меня  подозрѣваетъ  Общество — въ  этомъ  нѣтъ  ничего  удивительнаго: 
Общество  знаетъ  меня  по-наслышкѣ,  да  по  картинамъ,  а потому  можетъ  по- 
дозрѣвать, сколько  душѣ  угодно.  Вы  же,  послѣ  такого  продолжительнаго  зна- 
комства со  мною  лично,  не  имѣете  никакихъ  причинъ  подозрѣвать  меня.  Не 
стану  излагать  вамъ  разныя  причины  моихъ  поступковъ,  вопервыхъ,  потому, 
что  не  считаю  нужнымъ  оправдываться,  считаю  это  даже  униженіемъ  нѣко- 
тораго рода;  да  если  бы  и нужно  было  описывать  ходъ  событій,  такъ  иногда 
принялся  бы  за  это  съ  большою  точностью  и увѣренностью,  а потому  при- 
шлось бы  исписать  значительное  количество  стопъ  бумаги,  извести  цѣлое  море 

‘)  Общество  поощренія  художествъ. 

*)  Выраженіе  изъ  повѣсти:  «Ссора  Ивана  Ивановича  съ  Иваномъ  Никифоровичемъ > Го- 
голя. 

Во  дворцѣ  Великаго  Князя  Владиміра  Александровича. 
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чернилъ  и,  по  выполненіи  такой  циклопической  работы,  убѣдиться  въ  томъ, 
что  этого  никто  не  прочтетъ,  а если  и прочтетъ,  то  предложитъ  какой-нибудь 
совѣтъ,  въ  родѣ,  напримѣръ,  ясновидѣнія,  отъ  котораго  я уже  однажды  от- 
казался. Что  касается  до  того,  скоро  ли,  нѣтъ  ли  Верещагина  картины  бу- 
дутъ окончены,  то  мнѣ  до  этого  никакого  дѣла  нѣтъ,  также  какъ  и до  сто- 
ловой, для  которой  я ничего  не  работаю,  ибо  картина,  заказанная  мнѣ  Вели- 
кимъ Княземъ,  пойдетъ  не  въ  столовую,  а на  подарокъ,  а кому  и чему — я не 
имѣю  права  говорить.  Прибавлю  еще  одно  обстоятельство:  всѣ  въ  Петербур- 
гѣ, въ  томъ  числѣ  оказались  и вы,  Александръ  Сергѣевичъ,  рѣшаютъ  по- 
своему  все;  т.  е.  показалось  кому-нибудь,  что  я ничего  не  дѣлаю, — меня  начина- 
ютъ судить  за  то,  что  я ничего  не  дѣлаю;  показалось  другому,  что  я замышляю  ка- 
кую-то пакость — мнѣ  начинаютъ  совѣтовать  не  дѣлать  ея,  а если  кому-нибудь 
покажется,  что  я уже  сдѣлалъ, — мнѣ  начинаютъ  грозить.  Скажите,  пожалуйста, 
кому  извѣстно,  что  я здѣсь  дѣлаю?  Кому  извѣстно,  какъ  н для  чего  я дѣлаю? 
Скажите,  пришло  ли  кому-нибудь  въ  голову  обратиться  ко  мнѣ  н спросить 
чтб-нпбудь?  Всякій,  кто  только  хочетъ,  сочиняетъ  про  меня  все,  что  угодно; 
всякій  смотритъ  на  это,  какъ  на  свою  даже  обязанность,  и нподному  изъ 
нихъ  въ  голову  не  придетъ  узрѣть  всю  правду,  т.  е.  узрѣть,  что  все,  что  го- 
ворится тамъ,  собственное  сочиненіе!  Я очень  люблю  хорошія  сочиненія,  сни- 
сходительно смотрю  на  безвредныя,  но  рѣшительно  не  могу  понять  сочините- 
лей лжи,  которая,  по  своей  бездарности,  приноситъ  вредъ  человѣку,  который 
никому  ничего  дурного  не  сдѣлалъ,  даже  безсознательно.  Вы,  можетъ  быть, 
даже  навѣрно,  удивитесь,  что  я такъ  горячо  пишу  изъ  за  пгістяковъ.  Если  бы 
вы  побыли  въ  моей  шкурѣ  денекъ,  вы  бы  поняли,  отчего  это,  Я хотя  и 
далеко  отъ  Петербурга,  но  пространство  нисколько  не  мѣшаетъ  всему,  что  я 
принимаю  здѣсь.  Такъ  давно,  такъ  систематически  меня  преслѣдуютъ  всевоз- 
можныя сочиненія  Петербурга,  что  всякое  терпѣніе  лопнетъ.  Я до  сихъ  поръ 
молча.дъ,  молчалъ  п молчалъ,  надѣясь,  что  истина  вѣдь  будетъ  же  открыта. 
Тщетное  ожиданіе!  Да  притомъ  же,  кому  какое  дѣло,  выйдетъ  ли  бѣда  изъ 
этихъ  сочиненій  мнѣ?  Есть  возможность  что-нибудь  предугадать,  провидѣгпъ — 
всѣ  предугадываютъ,  всѣ  стараются  провидѣть,  не  потому  что... 

Довольно!  Во  всякомъ  случаѣ,  не  моя  вина,  что  письмо  такъ  печально 
окончилось;  этому  никто  не  долженъ  удивляться,  а совершенно  наоборотъ, 
должны  удив.іяться  тому,  откуда  у меня  берется  иногда  веселость!..  Больше  рѣши- 
тельно не  въ  состояніи  ничего  написать.  Не  послалъ  бы  этого  письма,  но  это 
была  бы  одна  глупая  вѣжливость,  которая  никому  не  принесетъ  пользы,  а 
только  продлитъ  непріятное  недоумѣніе. 

До  слѣдующаго  раза,  надѣюсь,  не  произойдетъ  чего-либо  печальнаго,  а 
потому  и вы  получите  письмо  болѣе  веселое  и болѣе  достойное  моего  миролюби- 
ваго характера,  который  единодушно  хотятъ  испортить  въ  уважающемъ  васъ 

Ѳ.  Васильевѣ. 


X 

Ялта,  22  февраля  ів"/)  г. 

Письмо  ваше,  Александръ  Сергѣевичъ,  получилъ  давно,  но  не  могъ  отвѣ- 
тить за  множествомъ  работы.  Если  мое  письмо  озадачило  васъ,  то  это  только 
потому,  что  вы  всегда  смотрѣли  на  меня,  стоя  на  ложной  почвѣ,  т.  е.  смотрѣли 
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такъ,  какъ  смотрятъ  на  человѣка  небрежнаго,  разсѣяннаго,  неточнаго  и проч. 
въ  этомъ  родѣ.  Благодаря  этой  ложной  точкѣ  зрѣнія,  вы  и въ  томъ  письмѣ 
усмотрѣли  совсѣмъ  не  то,  что  слѣдовало:  ни  намековъ,  ни  двусмысленностей  въ 
письмахъ  я не  употребляю,  потому  вопервыхъ,  что  это  мнѣ  не  нужно,  а вовто- 
рыхъ — не  въ  моемъ  характерѣ  высказывать  свою  мысль  какими-то  іерогли- 
фами, п я говорю  прямо;  втретьихъ,  мнѣ  положительно  нѣтъ  времени  заниматься 
такими  пустяками^  какъ  намеки.  Въ  доказательство  всего  этого,  особливо  послѣд- 
няго, я повторяю  вамъ  одно  мѣсто  изъ  того  письма,  за  которое  вы  обидѣлись.  Я 
дѣйствительно  считалъ  и считаю  до  сихъ  поръ  совершенно  неумѣстною  вашу 
фразу:  ина  васъ  Общество  ропщетъ  »,  кажется,  имѣетъ  основаніе».  Это,  какъ 
пи  поверни,  все  обидно  и нисколько  не  смягчается  тѣмъ,  что  вы  приводите 
въ  оправданіе  этой  фразы  въ  послѣднемъ  письмѣ.  Комментировать  все  то  письмо 
я совершенно  отказываюсь,  не  потому,  что  боюсь  не  убѣдить  васъ,  а по  неимѣ- 
нію свободнаго  времени,  которое  у меня  по  вечерамъ  все  занято,  хотя  бы  и 
небольшой  важности  дѣлами,  но  все-таки  занято  тѣмъ,  чего  я не  могу  не  дѣлать. 
И въ  этомъ  послѣднемъ  письмѣ  вы  смотрите  на  поступки  нѣкоторыхъ  нашихъ 
общихъ  знакомыхъ  съ  ложной  точки  зрѣнія.  Вотъ  доказательства: 

Описывая,  какъ  воротилы  отступаютъ  отъ  своихъ  же  постановленій,  вы 
положительно  нелогично  критикуете  такія  отступленія  и видите  въ  нихъ  только 
нарушеніе  формальности,  выпуская  изъ  виду  причину,  которая  совершенно,  вполнѣ 
уважительна.  Баллотировать  Забѣлло  совершенно  не  нужно,  потому  что  каж- 
дому художнику  извѣстна  талантливость  сего  послѣдняго,  а талантливость  есть 
входный  билетъ  на  «четверги» , единственный  «открытый  листъ»;  баллотировка 
есть  билетъ  втораго  достоинства — вотъ  и все.  Видѣть  тутъ  что-то  дурное, 
предосудительное  даже,  значитъ  видѣть  то,  чего  нѣтъ,  н братецъ  онъ  М-те  Ге, 
или  нѣтъ, — все  равно,  онъ  былъ  бы  принятъ.  Никогда  не  нужно  забывшпъ,  что 
чегпверггг— домашній  кружокъ  хіудожниковъ,  когпорые  имѣютъ  полное  право  распо- 
ряжагпься  въ  немъ  сегодня  такъ,  завтра  иначе,  и имѣютъ  право  и основаніе 
ограждать  себя  чѣмъ-угодно.  Притомъ  это  общество  имѣетъ  иниціативу, 
заключающуюся  въ  ядрѣ  этою  общества.  Это  ядро,  эту  иниціативу,  составляютъ 
5,  б членовъ,  безъ  которыхъ  четверги  немыслимы  нравственно.  Очень  понятно, 
что  эти  5,  б человѣкъ  не  хотятъ  обратить  четверги  въ  мѣсто  сборища  всѣхъ, 
кому  угодно  будетъ  войдти  туда  и мѣшать  имъ. 

Надѣюсь,  это  ясно!  Противорѣчить  и опровергать — не  желать  видѣть  ясно 
виднаго.  Тоже  самое,  даже  еще  нелогичнѣе,  разсужденіе  о Крамскомъ.  Все,  что  вы 
написали  про  него,  доказываетъ,  что  вы  иногда  можете  видѣть  то,  чего  нѣтъ 
на  самомъ  дѣлѣ.  А во  всемъ  виновата  предвзятая  точка  зрѣнія.  Самый  сильный 
врагъ  человѣческаго  мозга — предубѣжденіе:  нѣтъ  средствъ  взглянуть  на  дѣло 
вѣрно,  если  этотъ  неумолимый,  всесильный  врагъ  займетъ  хоть  одинъ  уголокъ 
въ  головѣ  и сердцѣ;  никакіе  доводы,  никакія  доказательства  не  помогутъ,  и чело- 
вѣкъ остается  увѣренъ  только  въ  томъ,  что  подсказываетъ  ему  предубѣжденіе, 
видитъ  только  тѣ  стороны,  которыя  указываетъ  предубѣжденіе.  Вы,  можетъ 
быть,  и это  примете  за  намеки,  можетъ  быть,  и это  письмо  попросите  комменти- 
ровать; но  я впередъ  предупреждаю  васъ,  что  не  стану  этого  дѣлать,  а если 
вы  эгггого  погпребуете,  счгітая  себя  обггженнымъ,  то  я,  конечно,  исполню  это,  но 
съ  большой  неохотой,  по  причинамъ  уже  объясненнымъ;  а во  избѣжаніе 
другихъ  такихъ  же  недоразумѣній,  придется  прекратить  нашу  переписку,  что, 
мнѣ  кажется,  не  имѣетъ  за  собою  необходимости  и поводовъ. 
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Безіз  погодъ  ые  обойдешься,  а потому  съ  нихъ  и начнемъ.  (Да  и,  правду 
сказать,  изъ  Крыма  и писать  ие  о чемъ,  какъ  о нихъ,  да  о безобразіяхъ,  како- 
выхъ не  встрѣтите  на  всемъ  Земномъ  Шарѣ,  кромѣ  Калифорніи,  и то  въ  первое 
время  открытія  ея  рудниковъ,  когда  сплывали  туда  всѣ  негодяи  и дармоѣды 
Земнаго  Шара,  желая  добиться  однимъ  ударомъ  заступа  до  милліонерства. 
Болѣе  аналогичнаго  мѣста  и состоянія  не  подберешь).  И такъ,  погоды  у насъ 
недѣли  двѣ — весеннія.  Бываютъ  н хмурые  дни,  но  тепло,  и термометръ  Р.  не 
падаетъ  ниже  14®.  Фіалки  рвали  20-го  января,  трава  и нѣкоторыя  крупно- 
листныя травы  очень  сочны  и высоки,  на  кустахъ  розъ  распустились  листья. 
Есть  мѣста,  гдѣ  невозможно  допустить  мысли  о февралѣ  мѣсяцѣ.  Такія  мѣста 
производятъ  поразительное  впечатлѣніе:  вы  думаете,  что  находитесь  гдѣ-нибудь 
въ  Италіи,  въ  маѣ  мѣсяцѣ;  кругомъ  васъ  стоятъ  высокіе  лавры  съ  темно- 
зелеными, сочными  и блестягцими  листьями;  мирты  еще  красивѣе  по  болѣе 
нѣжному  цвѣту  зелени.  Тутъ — какое-то  мохнатое  дерево,  тутъ — темиофіолетовые 
крупные  листья  какого-то  мнѣ  неизвѣстнаго  растенія,  тутъ — зеленовато-фіоле- 
товый кустъ  розъ;  словомъ,  и помину  нѣтъ  о зимѣ,  кругомъ  сочная  зелень  рисуется 
па  темноголубомъ  небѣ.  Все  это — буквально  лѣтнее.  (Лавръ  здѣсь,  и мирта,  и 
плющъ,  и еще,  не  знаю  какія,  растенія  не  теряютъ  листа  зимою,  а даже, 
наоборотъ,  становятся  ярче  и сочнѣе).  Только — увы!  —вѣтры  одолѣваютъ  иногда 
такъ,  что  не  только  я,  но  и люди  совершенно  здоровые,  какъ  здѣшніе  греки,  не 
любятъ  выходить  въ  такую  погоду;  за  то  мальчишки  живуютъ  на  улицѣ,  не 
смѣняя  лѣтняго  платья.  Смотришь  на  нихъ,  и просто  страхъ  беретъ.  Хоть  бы 
когда-нибудь  они  дома  посидѣли,  хоть  бы  въ  морозные  дни,  которыхъ  здѣсь 
было  шесть — семь,  съ  3 и 4°  морозу.  Нынѣшняя  зима  особенно  замѣчательна 
тѣмъ,  что  море  все  время  было  тихо,  и бурь  больше  двухъ  не  насчитаешь,  и то 
самыхъ  жалкихъ,  а это  мнѣ  совсѣмъ  не  по  душѣ,  такъ  какъ  я старательно 
изучаю  волны.  (Если  бы  морякъ  прочелъ  эти  строки!  Вотъ  послалъ  бы  къ  чорту 
всѣхъ  маринистовъ,  особенно  прилежныхъ  къ  изученію.) 

Послалъ  на  конкурсъ  картину,  которую  положительно  не  думалъ  окончить 
даже  настолько.  Въ  самомъ  дѣлѣ,  это  было  очень  рискованно;  не  знаю,  сильно 
ли  это  отзывается  на  картинѣ.  Очень  бы  было  интересно  получить  и отъ  васъ 
о ней  мнѣніе,  если  это  не  лѣнь  будетъ  вамъ  сдѣлать,  или,  лучше  сказать,  будетъ 
время,  и если  картина  стоитъ  этого,  (Это — не  скромность,  а я дѣйствительно  поло- 
жительно не  знаю,  что  такое  я здѣсь  пишу',  сегодня  мнѣ  кажется  картина  сносной, 
завтра  отвратительной,  а передъ  отсылкой  просто  идеаломъ  мерзости.  Тоже 
случилось  и съ  этой  картиной.)  Вѣдь  уже  скоро  два  года,  какъ  я не  вижу  ни 
одного  художественнаго  произведенія — шутка  сказать!  Если  художникъ  пишетъ 
картину  въ  деревнѣ,  то  и это  отзывается,  хотя  худонсникъ  всего  какіе-нибудь 
два  мѣсяца  не  видитъ  картинъ;  что  же  будетъ  въ  два  года,  когда  прогрессивно 
забываешь  всѣ  видѣнныя  картины!?  Да  еще  прибавьте  болѣзнь:  я опять  очень 
расхворался  и только -что  поправляюсь — поправляюсь  медленно,  но  все-таки  не 
къ  худшему.  Докторъ  говоритъ,  что  мнѣ  и думать  нечего  жить  зимой  1873  года 
въ  Питерѣ.  Я все-таки  буду  въ  немъ  въ  іюнѣ  или  началѣ  іюля,  на  двѣ  или  три 
недѣли,  а потомъ — за  границу. 

Вашъ  Васильевъ. 

Работаю  до  упаду  и все  время,  свободное  отъ  процедуры  лѣченія.,  у 
мольбетра. 
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XI 

Ялта,  16  марта  і8у). 

Лежатъ  передо  мною  два  вашихъ  письма,  Александръ  Сергѣевичъ,  и въ 

первый  разъ  не  доставляютъ  нАего,  кромѣ  неудовольствія Зачѣмъ  вы 

придали  нашей  перепискѣ  этотъ  характеръ?  Если  я сдѣлалъ  вамъ  что-либо 
непріятное,  непріятное  въ  такой  степени,  какая  видна  изъ  вашего  послѣдняго 
письма  въ  особенности,  то  нужно  было  прямо  сказать,  что  вотъ,  дескать, 
милостивый  государь,  чего  я не  выношу,  а потому  и прошу  васъ  не  писать 
ко  мнѣ,  или  что-нибудь  другое,  но  только  въ  этомъ  родѣ.  Зачѣмъ  было  заво- 
дить откуда-то  издалека,  намеками?  Да  вѣдь  и теперь  ничего  не  выяснено. 
Идетъ  дѣло  о какой-то  логикѣ,  которой  здѣсь  и мѣста  совсѣмъ  нѣтъ,  идетъ 
дѣло  о томъ,  чего  даже  ни  понять,  ни  назвать  нельзя.  Вѣдь  такой  переписки 
вести  нельзя;  вѣдь  кто-нибудь  посторонній,  если  бы  ему  показать  наши  письма, 
ничего,  кромѣ  смѣшнаго  и глупаго,  не  найдетъ  въ  ней.  Откуда  вы  въ  моихъ 
письмахъ  вычитываете,  что  я стараюсь  доказать  вамъ  превосходство  свое  надъ 
вами?  Вѣдь  я свои  письма  помню  отъ  слова  до  слова,  и ни  въ  одномъ  письмѣ 
нѣтъ  того,  что  вы  пишете:  «Не  логично  вамъ,  юношѣ,  внушать  мнѣ  съ 
подчеркиваніемъ  фразъ  и докторальнымъ  тономъ,  какъ  я долженъ  понимать 
уставы  общества  и какъ  къ  нимъ  относиться» , и проч.  въ  этомъ  родѣ.  Ну, 
что  это  такое?  Этого  нѣтъ  въ  письмахъ  моихъ.  Если  я писалъ  о нелогичности 
разбора  вашего,  который  вы  дѣлали  надъ  постановленіемъ  «четверговъ» , такъ 
это  совсѣмъ  не  значитъ,  что  я «внушалъ  вамъ  докторальнымъ  тономъ,  какъ 
долукны  вы  понимать  уставы  общества» , а высказывалъ  свое  мнѣніе,  кото- 
рое, если  н вышло  нѣсколько  сильнѣе  скромнаго,  то  это  потому,  что  я считаю 
себя  въ  правѣ  знать  это  общество  больше,  чѣмъ  вы,  ибо  былъ  его  посто- 
яннымъ посѣтителемъ  задолго  не  только  до  его  настоящей  формы,  но  и за- 
долго передъ  его,  такъ  сказать,  видимымъ  существованіемъ.  Вы  и на  это,  мо- 
жетъ быть,  скажете,  что  я все-таки  меньше  долженъ  знать  но  одному  тому 
уже,  что  я юноша.  Но  я этого  слова  къ  себѣ  не  примѣняю  и даже  никогда 
не  понималъ  его  въ  обидномъ  значеніи,  которое  вы  какъ-будто  ему  хотите 
приписать.  Юношами  можно  назвать  многихъ,  но  меня — нѣтъ,  если  даже  это 
слово  примѣнить  ко  мнѣ  въ  самомъ  настоящемъ  его  значеніи.  Какъ  это  ко 
мнѣ  идетъ — юноша! 

Я принужденъ  сказать  вамъ  еще  разъ,  Александръ  Сергѣевичъ,  то,  что 
уже  пнса.лъ  прежде:  я положительно  не  могу  отвѣчать  на  ваши  письма  такъ, 
какъ  вы  предложили  какъ-то  прежде  послѣдняго  письма;  но  это  не  потому, 
что  это  меня  отягощаетъ  ‘),  а потому  что,  какъ  я и писалъ  уже,  дѣла  много,  п 
если  его  даже  меньше,  чѣмъ  у васъ,  такъ  нс  надо  забывать,  что  я — человѣкъ 
больной;  притомъ  такія  письма,  съ  комментаріями, — вчетверо  больше  по  объему 
и неизмѣримо  хуже  всякаго  непріятнаго  дѣла;  я уже  нс  говорю,  что  цѣль  пи- 
семъ исчезаетъ  вовсе.  Если  вы  п на  слѣдующій  разъ  откажетесь  писать  письма 


')  Я вамъ  пе  одно  письмо  написалъ;  если  вы  никогда  не  замѣчали  этого  прежде,  то  напи- 
сали нынче  только  съ  единственной  цѣлью  чѣмъ-нибудь  кольнуть.  Противъ  этого  возражать 
нельзя  (но  я пропускаю  это). 
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другаго  содержанія,  то  это  будетъ  значить,  что  мы  другъ  друга  вовсе  не  по- 
нимаемъ и другъ  другу  не  сочувствуемъ;  а переписываться  такнмъ  лицамъ 
смѣшно. 

Хотя  я искренно  благодарю  васъ  за  отчетъ  по  дому,  однако  не  могу  не 
сказать:  зачѣмъ  такая  тщательность  п аккуратность?  Вы  знаете,  что  я и безо 
всякихъ  отчетовъ  и точности  не  заподозрю  ^асъ  въ  чемъ-нибудь.  Это — только 
лишнее  дѣло,  заставляющее  терять  часы,  н притомъ  даромъ.  Совершенно  до- 
статочно было  написать:  доходу  X,  и расходу  X.,  т.  е.  безъ  указанія  отъ  кого, 
когда  и сколько,  кому,  когда  и сколько;  общая  цифра — и достатоточно.  Еще 
разъ  повторяю,  что  хотя  мы  какъ-будто  и ругаемся,  но  это  нисколько  не  за- 
ставитъ меня  желать  подробныхъ  отчетовъ,  и благодарность  моя  отъ  этого  ни 
убавиться,  ни  прибавиться  не  можетъ,  такъ  какъ  она  очень  велика.-  (Прошу 
васъ  вѣрить  хоть  этому,  н хоть  въ  этомъ  не  видѣть  двусмысленнаго.)  Къ  слову: 
если  вы  будете  уже  видѣть  двусмысленности  въ  моихъ  письмахъ,  то  просто  подчер- 
кивайте ихъ  въ  оригиналѣ  и оставляйте  до  нашего  свиданія  и объясненія;  это — 
единственный  способъ  удовлетворительно  кончить' всякую  чепуху;  если  вы 
думаете,  что  это  можно  рѣшить  письменно  (чего  я,  нѣсколько  зная  вашу 
практичность,  не  допускаю),  то  я могу  только  сказать:  не  для  меня  н не  въ 
такомъ  положеніи.  Письменно  вести  что-нибудь  долго  и всегда  невполнѣ  удо- 
влетворительно; вести  же  переписку  о подозрѣніи  въ  двусмысленности,  при 
томъ  оскорбительной,  невозможно;  такія  вещи  даже  великій  ораторъ  н логикъ, 
и юристъ,  и кто  хотите,  рѣшитъ  только  съ  большимъ  трудомъ,  а словесно 
гораздо  скорѣе,  чѣмъ  письменно. 

На  настоящее  письмо  (отъ  6 марта)  я отвѣчу  вамъ  однимъ  выводомъ, 
сдѣланнымъ  мною  изо  всей  переписки  вообще  и изъ  послѣдняго  письма  въ 
особенности.  Всѣ  сужденія  его,  за  исключеніемъ  весьма  немногаго,  невѣрны. 
Это  я говорю  не  для  того,  чтобы  сказать,  что  вы  не  умѣете  судить  вѣрно — 
совсѣмъ  нѣтъ!  Я этимъ  только  повторяю  то,  что  уже  говорилъ  вамъ.  Преду- 
бѣжденіе, предвзятый  взглядъ  тоже — самый  опасный  врагъ  человѣка  н его 
разума,  н проч.,  какъ  вы  можете  прочесть  въ  томъ  письмѣ.  Тогда  я только 
подозрѣвалъ,  теперь  же  я знаю,  что  у васъ  существуетъ  предубѣжденіе  противъ 
нѣкоторыхъ  лицъ  и взглядовъ.  Это  только  доказываетъ  вѣрность  моей  посылки, 
а слѣдовательно  и вывода.  Т.  е.  я,  написавъ,  что  вы  предубѣждены,  ска- 
за.лъ  себѣ:  человѣкъ  предубѣжденъ  (посылка),  слѣдовательно  онъ  будетъ  не- 
логиченъ въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  дѣло  будетъ  идти  о людяхъ  н взглядахъ, 
противъ  которыхъ  онъ  предубѣжденъ  (выводъ  или  результатъ).  Что  моя  по- 
сылка была  вѣрна — вы  доказываете;  что  мой  выводъ  вѣренъ  — доказы- 
ваетъ посылка,  ибо  при  невѣрности  одного,  не  можетъ  быть  вѣрно  другое, 
т.  е.  если  невѣрна  посылка,  то  при  самой  строгой  логичности  и послѣ- 
довательности можно  прійдти  только  къ  самому  необычайному  выводу.  Ваши 
посылки  невѣрны,  а въ  посылкахъ  все  дѣло,  отъ  нихъ  зависитъ  и выводъ.  По- 
этому, гдѣ  у васъ  есть  вѣрная  посылка — таковъ  же  и результатъ;  но  боль- 
шинство посылокъ  невѣрію.  Чувствую,  что  тутъ,  хотя  этого  мнѣ  н очень  не 
хочется,  необходимо  ходъ  одно  доказательство.  Извольте! 

Обо  мнѣ — такъ  какъ  это  все-таки  остается  чѣмъ  было,  хотя  вы  и опро- 
вергаете. Ваша  посылка:  «Пенсіонеръ  Общества,  получающій  субсидію  отъ  Об- 
щества Поощренія  художествъ,  отказывается  прислать  на  конкурсъ  что-либо 
изъ  своихъ  работъ,  за  недостаточностью  времени  (таковаго  10  мѣсяцевъ,  ка- 
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жется,  и болѣе  *).  Вправѣ  ли  Общество  роптать  на  такого  пансіонера?  По-моему 
и по  Обществу — да» . А по-моемг],  это — только  руками  разведу  чужую  бѣду!  Уже 
про  логику  II  говорить  нечего.  Вотъ  тому  доказательство:  посылка  невѣрна, 

а потому  требовать  другаго  вывода  и нельзя.  Вотъ  правильная  посылка:  Об- 
щество выдаетъ  одному  человѣку  субсидію;  этотъ  человѣкъ  боленъ,  общество — 
какое,  все  равно, — не  извѣщая  его^о  срокѣ  и времени  конкурса  или  извѣщая 
поздно,  требуетъ  отъ  пенсіонера  картину  къ  сроку.  Разсудительно,  или  нѣтъ 
оно  поступаетъ?  Неужели  изъ  этого  можно  сдѣлать  выводъ:  '«разсудительно»? 
Общество  еще  такъ  могло  разсуждать  потому,  что  оно  этого  не  можетъ  знать, 
того  т.  е.,  извѣщаютъ  ли  меня  или  нѣтъ.  Даже,  пожалуй,  и вы  можете  дѣлать 
такіе  выводы  на  первый  разъ.  Но,  получивши  письмо,  въ  коемъ  обстоятельно 
изложено  все,  что  нужно,  повторять,  да  еще  доказывать  справедливость  своег^ 
подозрѣнія — это,  признаюсь!...  Смыслъ  этого  таковъ:  «Я  нс  могу  ошибаться,  а 
потому  ты  мнѣ  никогда  не  смѣешь  замѣтить  что-нибудь,  хотя  бы  я тебѣ  го- 
ворилъ, что  только  хочу»,  словомъ — старшинство  (оно  проглядываетъ  особенно 
въ  послѣднемъ  письмѣ).  Но  я,  Александръ  Сергѣевичъ,  долженъ  сказать  вамъ 
слѣдующее:  хотите  быть  со  мною  какъ  равный  съ  равнымъ — съ  большимъ 
удовольствіемъ;  ие  хотите  — я рѣшительно  не  могу  выносить  подчиненность. 
Только  на  такомъ  основаніи,  какъ  равенство,  и существуютъ  знакомства;  все 
противное  есть  уже  не  знакомство,  а подначаліе  или  положеніе  племянника, 
внука  и проч.  Но  и этого  быть  ие  можетъ.  Какой  же  я вамъ  племянника^ 
или  внукъ?  Это  (старшинство)  всегда  дѣлаетъ  меня  неспособнымъ  къ  хо- 
рошему расположенію  духа,  безъ  котораго  сидѣть  людямъ  въ  одной  комнатѣ 
плохо. 

Въ  этомъ  письмѣ  ничего  оскорбительнаго  нѣтъ,  такъ  какъ  оно  не  гово- 
ритъ срразъ,  а выясняетъ  только  мои  взгляды^  которые  я,  по  возможности,  дока- 
зывалъ. Тѣ,  которые  остались  безъ  локазательствъ,  я считаю  очевидными  и 
ненуждающимися  въ  комментаріяхъ.  Не  забывайте,  что  это  письмо  писано 
совершенно  хладнокровно,  безъ  малѣйшей  мысли  оскорбить  васъ.  Эта  мысль 
никогда  не  присутствуетъ  въ  моихъ  письмахъ,  что,  надѣюсь,  видно. 

О фотографіяхъ  до  сихъ  поръ  ничего  вѣрнаго  не  могу  сообщить,  такъ 
какъ  долго  не  выходилъ  изъ  дому,  да  и фотографъ  Рыльскій  съ  ума  спятилъ, 
притомъ  престраннымъ  образомъ:  вообразилъ,  что  онъ  милліонеръ,  и купилъ 
половину  Ялты  (буквально).  Что  онъ  спятилъ — ие  мудрено,  но  что  ему  удалось 
купить  половину  Ялты  въ  долгъ — это  совершенно  необычайно,  даже  для  сего 
несчастнаго  мѣста.  Всѣ  покупки  сдѣланы  формально.  Фотографію  сломалъ  въ 
два  дня  и строитъ  уже  новую  въ  три  этажа,  каменную.  Гдѣ  теперь  Рыльскій — 
не  знаю,  хотя  говорятъ — въ  Ялтѣ;  но  ни  дома,  нигдѣ  не  могъ  его  уловить. 
Жена  отъ  него  уѣхала,  такъ  что  прежде  всего  надо  разыскать  кого-нибудь,  кто 
знаетъ,  гдѣ  фотографическіе  виды  и принадлежности,  и кто  ихъ  достать  можетъ. 
Мнѣ  самому  крайне  необходимы  были  фотографіи  для  работъ  Великому  Князю, 
но  пришлось  мучиться  безъ  нихъ.  При  первой  возможности  отберу  какія  будутъ 
на  картонѣ  или  иеиаклееимыя;  послѣднія,  впрочемъ,  вѣроятно  не  сыщутся, 
такъ  какъ  ими  завѣдывада  жена,  и всегда  этотъ  матеріалъ  находился  въ  са- 
момъ необычайномъ  разлетѣ:  одни — дома,  другія — иа  чердакѣ,  третьи — въ  ла- 
бораторіи, четвертыя — въ  прачеішіой,  такъ  что,  когда  искали  снимокъ  съ  моей 


*)  Это  ваше  прибавленіе  уже  никуда  не  годится! 
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картины,  то  Ялты  не  было  видно  отъ  пыли,  которая  поднялась  при  розыскахъ. 
(Нашли  все-таки,  не  въ  тотъ  день,  а черезъ  недѣлю.)  Притомъ  прошу  васъ 
сообщить:  общіе  виды  Севастополя,  или  и части,  напр.,  соборъ  такой-то,  кур- 
ганъ такой-то,  улица  такая-то  и проч.  Это  необходимо  потому,  что  ихъ  бездна. 
Цѣна  на  картонѣ  (фотографіи  величиною  нѣсколько  болѣе  арш.)  по  2 р., 
а ненаклеенныя — еще  не  знаю.  Ожидающій  перемирія  или  мира 

Ѳ.‘  Васильевъ. 


рордость  СЕМЕЙСТВА 
картина  р.  ри]«/ла 


Фоѵіошипіл  И.  И.  Штейнъ. 


Сііб.  Понтпмшснал,  !8. 


РЙСУИКИ,  ЙРИЛОЖЁННЫК  къ  НАСТОЯЩЕМУ  ВЫПУСКУ. 


1.  Скульпторъ  бар.  П.  К.  Клодтъ  въ  минуты  досуга,  гравюра  бар.  М.  П.  Клодта.— 

Нашъ  знаменитый  ваятель  бар.  Петръ  Карловичъ  Клодтъ  (род.  1805  г.,  ум. 
1 867  г.),  авторъ  «Лошадей» , что  на  Аннчковскомъ  мосту,  памятника  баснописцу 
И.  Крылову,  памятника  Императору  Николаю  I и многихъ  другихъ  замѣча- 
тельныхъ скульптурныхъ  произведеній,  былъ  душою  преданъ  искуству,  тру- 
дясь надъ  проектированіемъ  и исполненіемъ  своихъ,  по  большей  части  слож- 
ныхъ и колоссальныхъ,  композицій  съ  ранняго  утра  и до  поздняго  послѣобѣ- 
деннаго часа  и представляя  собою,  въ  этомъ  отношеніи,  примѣръ  удивительно- 
усидчиваго  художника.  Тѣмъ  неменѣе,  и у него  бывали  минуты  отдыха  и 
досуга,  въ  которыя  онъ,  подобно  большинству  дѣльныхъ  людей,  не  любилъ 
сидѣть  совсѣмъ  сложа  руки,  а занимался  какою-либо  ручною  работою,  не  тре- 
бующею умственнаго  напряженія.  Въ  эти  минуты  европейски-извѣстнып  скульп- 
торъ превращался  въ  простаго  столяра,  слесаря,  обойщика  и т.  п.,  принимаясь 
за  починку  своей  домашней  утвари  или  упряжи  своей  любимой  шведской  ло- 
шадки. Однажды,  когда  онъ  трудился  надъ  поправкою  для  нея  хомута,  его  сынъ, 
бар.  М.  П.  Клодтъ,  тогда  еще  юный  художникъ,  а теперь  извѣстный 
живописецъ-жанристъ,  нарисовалъ  отца  сидящимъ  за  этимъ  занятіемъ,  и очень 
вѣрно  передалъ  ‘какъ  обстановку  его  мастерской,  такъ  и самую  его  фигуру. 
Этотъ  старый  рисунокъ,  могущій  считаться  портретомъ  бар.  Петра  Карловича, 
хотя  и передающимъ  только  частичку  его  лица,  видимую' съ  затылка,  воспро- 
изведенъ въ  прилагаемой  гравюрѣ,  составляющей  одну  изъ  послѣднихъ  аква- 
фортныхъ  работъ  художника,  о которомъ  намъ  уже  не  разъ  приводилось  го- 
ворить по  поводу  появленія  ихъ  въ  нашемъ  журналѣ. 

2.  Тріумфъ  Галатеи,  картина  Ф.  Буше. — Въ  третьей  книжкѣ  «Вѣстника»  были 
помѣщены  фототипическіе  снимки  съ  двухъ  картинъ  малоизвѣстной  у насъ, 
но  весьма  любопытной  для  любителей  искуства.  Стокгольмской  Національной 
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галереи.  Считаемъ  нелишнимъ  познакомить  своихъ  читателей  еще  съ  однимъ 
перломъ  этого  собранія,  особенно  богатаго  произведеніями  французской  школы, 
а именно  картиною  знаменитаго  живописца  красоты  играцій  Франсуа  Буше  (1703  — 
1770).  Стокгольмская  галерея  обладаетъ  шестью  картинами  этого  мастера,  и среди 
нихъ  «Тріумфъ  Галатеи»  занимаетъ  первое  мѣсто  по  величинѣ  (1,3X1,62 
метр.),  сложности  изящной  композиціи,  привлекательности  фигуръ,  блеску  на- 
рядныхъ красокъ,  виртуозности  письма  и превосходной  сохранности.  Без- 
спорно, это — одно  изъ  лучшихъ  созданій  Буше,  какія  только  существуютъ. 
Оно  вполнѣ  характеризуетъ  художника,  который,  послѣ  нѣкотораго  пренебре- 
женія къ  нему,  въ  настоящее  время  вошелъ  снова  въ  большой  почетъ,  какъ 
яркій  выразитель  артистическихъ  вкусовъ  своего  вѣка. 

3.  Бабушка,  картина  В.  М.  Баруздиной. — Эта  картина,  изображающая  весьма 
ветхую  старушку,  со  сморщившимся,  какъ  печеное  яблоко,  но  тѣмъ  неменѣе 
привлекательнымъ,  благодушнымъ  лицемъ,  съ  костлявыми  морщинистыми  ру- 
ками, заснувшею  послѣ  чтенія  книжки,  обращала  на  себя  общее  вниманіе  на 
послѣдней  художественной  выставкѣ  нашей  Академіи,  благодаря  достоинствамъ 
своего  исполненія,  особенно  же  вѣрной  передачи  освѣщенія  и удачному  рѣ- 
шенію трудной  задачи — вылѣпить  темную  старческую  голову  среди  окружаю- 
щихъ ее  бѣлыхъ  чепца  и кофты.  Эти  достоинства  по.тучили  признаніе  не 
только  со  стороны  публики  и журнальной  критики,  но  и вполнѣ  компетент- 
ныхъ судій,  такъ  какъ  «Бабушка»  попала  въ  число  картинъ,  купленныхъ 
Академіею  на  счетъ  Высочайше  жалуемыхъ  ей  средствъ  для  пріобрѣтенія  луч- 
шихъ произведеній  съ  выставки. 

О талантливой  художницѣ,  изъ  подъ  кисти  которой  вышла  эта  картина, 
мы  можемъ  сказать  пока  лишь  немногое.  Варвара  Матвѣевна  Баруздина — 
артистка  еще  молодая,  только  недавно  начавшая  являться  со  своими  рабо- 
тами на  выставкахъ.  Она  родилась  въ  1862  г.,  съ  1880  по  1885  г.  посѣщала 
классы  Академіи  художествъ  въ  качествѣ  вольноприходящей  ученицы,  а теперь 
занимается  живописью  подъ  руководствомъ  профессора  П.  П.  Чистякова. 
На  академической  выставкѣ  1888  года  она  фигурировала  съ  картиною:  «По- 
зируемъ», а въ  1889  г. — съ  этюдомъ:  «Старица».  Обѣ  эти  работы,  равно  какъ 
и воспроизведенная  въ  нашемъ  фототипическомъ  снимкѣ,  даютъ  поводъ  про- 
рочить художницѣ  еще  большій  успѣхъ  на  избранномъ  ею  поприщѣ,  если  она 
будетъ  трудиться  на  немъ  съ  прежнимъ  усердіемъ. 

4.  «Гордость  семьи»,  картина  Ф.  Зимма. — Эта  маленькая  картинка  произво- 
дила фурроръ  на  прошлогодней  международной  художественной  мюнхенской 
выставкѣ,  привлекая  къ  себѣ  зрителей  и симпатичностью  своего  сюжета,  и 
граціозностью  композиціи,  и вѣрностью  рисунка,  и силою  колорита,  и тонкою 
оконченностью  исполненія.  Многіе  находили  ее  неуступающею  лучшимъ  произ- 
веденіямъ Мейссонье.  Художникъ  удостоился  получить  за  нее  большую  золотую 
медаль,  а самая  картина,  на  первыхъ  же  дняхъ  выставки,  была  продана  за 
огромную  цѣну,  50.000  марокъ. 

Авторъ  этой  прелестной  картинки,  занявшій  еіо  одно  изъ  выдающихся 
мѣстъ  среди  живописцевъ  современной  нѣмецкой  школы,  несовсѣмъ  чуждъ 
нашему  отечеству,  такъ  какъ  провелъ  нѣсколько  времени  въ  его  предѣлахъ 
и оставилъ  въ  немъ  произведенія  своей  искусной  кисти.  Францъ  Зиммъ,  исто- 
рическій и жанровый  живописецъ,  родился  въ  Вѣнѣ,  въ  1853  г.,  учился  въ 
тамошней  академіи  подъ  руководствомъ  Энгрота  и Фейербаха  и,  для  доверше- 
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НІЯ  своего  артистическаго  образованія,  былъ  посланъ  въ  Римъ,  въ  качествѣ 
пенсіонера  австрійскаго  правительства.  Изъ  Рима  онъ  отправился  въ  Малую 
Азію,  попалъ  на  Кавказъ  и,  будучи  приглашенъ  въ  Тифлисъ,  украсилъ  стѣн- 
ными картинами  своей  работы  лѣстницу  тамошняго  музея.  Послѣ  того  онъ 
поселился  въ  Мюнхенѣ,  гдѣ  и живетъ  до  настоящаго  времени.  Какъ  на  глав- 
ные его  труды,  можно  указать,  сверхъ  вышеупомянутыхъ  картинъ  въ  Тифлис- 
скомъ музеѣ,  на  иллюстраціи  къ  Фаусту  Гёте  (для  полнаго  собранія  сочиненій 
этого  поэта,  изданнаго  Гальбергеромъ),  на  изображеніе  Мадонны  съ  Іисусомъ 
Христомъ  и СВ.  Іоанномъ,  на  большую  картину,  представляющую  сцену  въ 
восточномъ  гаремѣ  (для  лейпцигской  діорамы),  на  жанровую  сцену:  с^оЬаппіз- 
ігіеЬе»  и,  наконецъ,  на  «Гордость  семьи». 
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Статья  Ѳ.  Ѳ.  ПЕТРУШЕВСКАГО 


ІР  артішы,  писанныя  масляны^гп  красками, 
доступны  по  цѣнѣ  немногочисленному 
классу  людей;  акварельныя  работы  и да- 
же оригинальные  рисунки  также  соста- 
вляютъ нѣчто  исключительное  для  люби- 
теля, обладающаго  умѣренными  средства- 
ми. Болѣе  доступны  копіи  разнаго  до- 
стоинства, сдѣланныя  красками  или  ина- 
че; однако  и такія  работы  художника,  цѣ- 
нимыя болѣе  или  менѣе  высоко,  еще  не 
дѣлаютъ  проИѵЗведеній  искуства  общедо- 
ступнымъ достояніемъ.  Возникшее,  сі:. 
изобрѣтеніемъ  печатанія,  гравированіе 
было,  въ  продолженіи  нѣсколькихъ  вѣковъ, 
единственнымъ  могущественнымт^  средствомъ  размноженія  про- 
изведеній искуства.  Книга,  вышедшая  изъ-подъ  печатнаго  станка, 
сдѣлала  мало-по-малу  ненужными  или  почти  излишними  ману- 
скрипты, но  эстампы,  печатаемые  съ  гравюръ,  не  упразднили  на- 
добности въ  копіяхъ  съ  картинъ,  служившихъ  оригиналами  граверу. 
Работа  гравера  не  есть  просто  копія,  потому  что  ему  приходится 
передавать  достоинства  подлинника  совсѣмъ  инымъ  матеріаломъ 
и ИНЫМ!:,  способомъ,  чѣмъ  тѣ,  которыми  сдѣланъ  оригиналъ,  ибо 


обыкновенный  эстампъ  печатается  одною  краскою,  воспроизводя- 
щею черты  гравюры,  лишь  условно  передающія  подлинникъ. 

Гравированіе  есть  отдѣльная  отрасль  искуства,  второсте- 
пенная, конечно,  коль-скоро  гравюра  есть  копія  съ  готовой 
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картины,  а въ  этомъ  было  и есть  ея  главнѣйшее  назначеніе. 
Но  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  гравированіе  замѣняетъ  рисованіе, 
т.  е.  когда  художникъ,  вмѣсто  карандаша  и бумаги,  употребляетъ 
иглу  или  рѣзецъ  и металлическую  доску,  чтобы  на  ней  изобра- 
зить свой  рисунокъ  съ  цѣлію  распространить  его  въ  видѣ  печат- 
ныхъ оттисковъ, — въ  такихъ  случаяхъ,  гравюра  пріобрѣтаетъ  уже 
болѣе  высокое  значеніе.  Однако,  все  же  не  гравюра  собственно, 
а печатаніе  съ  гравированной  доски  размножаетъ  экземпляры 
художественнаго  произведенія;  хорошее  печатаніе  требуетъ  при- 
вычныхъ пріемовъ  и даже  нѣкотораго  пониманія  красоты  гра- 
вюры и ведется  довольно  медленно,  чтЬ,  въ  соединеніи  съ  высо- 
кой цѣнностью  гравированія,  служитъ  причиной  тому,  что  эстам- 
пы еще  не  такъ  доступны  по  цѣнѣ,  какъ  было  бы  нужно  для  лег- 
каго распространенія  ихъ  въ  малоимущихъ  классахъ  общества. 

Печатаніе  эстамповъ  съ  гравюръ,  исполненныхъ  на  мѣди, 
идетъ  гораздо  медленнѣе,  чѣмъ  печатаніе  книгъ;  только  такая 
гравюра  можетъ  быть  помѣщена  въ  строкахъ  текста  и печатана 
по  быстрому  способу,  которая  сдѣлана  особеннымъ  образомъ,  а 
именно  когда  она  выпукла.  Подобныя  гравюры  прежде  исключи- 
тельно рѣзались  на  деревѣ,  но  теперь  дѣлаются  и на  металлѣ, 
преимущественно  на  цинкѣ.  Виды  гравированія  для  книгъ  имѣютъ 
особенную  важность  для  размноженія  произведеній  изящныхъ 
искуствъ.  Нынѣ  милліарды  экземпляровъ  графическихъ  изобра- 
женій выходятъ  ежегодно  изъ-подъ  печатныхъ  станковъ;  книга 
съ  картинками  проникаетъ  даже  и у насъ  во  всѣ  классы  обще- 
ства, нерѣдко  только  благодаря  картинкамъ.  Назначеніе  этихъ 
картинокъ — главнѣйше  двоякое:  онѣ  или  служатъ  простымъ  по- 
полненіемъ и поясненіемъ  печатнаго  текста,  или  же  имѣютъ 
самостоятельное  художественное  значеніе,  когда  картинка  и 
помимо  текста  можетъ  быть  предметомъ  вниманія,  производя 
болѣе  или  менѣе  сильное  впечатлѣніе. 

Иллюстраціи,  изображающія  сцены  изъ  текущихъ  событій 
или  какіе-либо  предметы,  представляющіе  лишь  современный 
интересъ,  рисуются  и гравируются  спѣшно,  для  удовлетворенія 
насущной  потребности  иллюстрированной  газеты  или  инаго 
краткосрочнаго  изданія.  Для  нихъ  требуются  быстрые  и дешевые 
способы  размноженія  произведеній  карандаша  или  другаго  рода 
рисунковъ.  Требованіе  дешевизны  должно  быть  удовлетворено 
во  что  бы  то  ни  стало,  потому  что  тысячи  людей  хотятъ  теперь 
видѣть  и получить  то,  что  прежде  было  доступно  лишь  десят- 
камъ. Поэтому  заслуживаютъ  подробнаго  разсмотрѣнія  способы 
приготовленія  гравюры  для  обыкновенныхъ  иллюстрацій,  слу- 
жащихъ къ  поясненію  строкъ  текста. 

Но  книга,  кромѣ  спѣшныхъ  иллюстрацій,  можетъ  содержать 
въ  себѣ  и высшаго  достоинства  копіи  съ  картинъ  или  иныхъ 
художественныхъ  произведеній;  наконецъ,  картинки  могутъ  быть 
даже  самостоятельными  произведеніями.  Изготовленіе  такихъ  хо- 
рошихъ картинокъ,  опять  съ  условіемъ  дешевизны,  представляетъ 
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трудную  техническую  задачу,  еще  невполнѣ  нынѣ  рѣшенную, 
однако  подвигающуюся  къ  рѣшенію,  благодаря  широкому  содѣй- 
ствію свѣтописи  (фотографіи)  дѣлу  гравированія — содѣйствію 
столь  энергичному  и самостоятельному,  что  даже  слово  «гравюра» 
невсегда  можетъ  служить  точнымъ  и вѣрнымъ  названіемъ  тѣмъ 
металлическимъ  клише,  которыя  употребляются  въ  книгопеча- 
таніи для  картинокъ. 

Вообн;е  удешевленіе  копій  съ  произведеній  искуства  стано- 
вится болѣе  II  болѣе  легкимъ,  благодаря  облегченію  техниче- 
скихъ средствъ,  которыми  въ  наше  время  пользуются  граверы 
и печатники,  какъ  посредники  между  авторами  произведеній  и 
публикою.  Въ  коммерческомъ  стремленіи  'понизить  цѣну  иллю- 
стрированныхъ изданій  и отдѣльныхъ  эстамповъ,  не  уменьшая 
ихъ  достоинства,  и тѣмъ  увеличить  число  подписчиковъ,  есть 
своя  доля  попутно  получаемой  эстетической  пользы,  такъ  какъ  съ 
улучшеніемъ  иллюстрацій  воспитывается  вкусъ  въ  общественной 
массѣ,  а примитивные  суррогаты  художественныхъ  произведеній, 
въ  видѣ  ли  плохихъ  гравюръ,  или  плохихъ  копій  красками  съ  кар- 
тинъ, будутъ  становиться  все  менѣе  и менѣе  кому-либо  нужными. 
Способовъ  приготовленія  гравюръ  и печатанія  съ  нихъ  такъ 
много,  что  публика,  для  которой  эти  произведенія  издаются, 
совершенно  теряется  въ  ихъ  классификаціи,  въ  ихъ  художе- 
ственной и матеріальной  оцѣнкѣ.  Конечно,  одни  названія,  да- 
ваемыя тому  или  другому  роду  произведеній,  каковы,  напримѣръ, 
литографія,  фототипія,  цинкографія,  не  опредѣляютъ  ихъ  до- 
стоинствъ; но  безъ  этихъ  особыхъ  названій  нельзя  обойдтись 
не  только  спеціалистамъ  гравернаго  и печатнаго  дѣла,  но  и вся- 
кому любителю  печатныхъ  изображеній,  желающему  хоть  нѣ- 
сколько разобраться  въ  системахъ  гравированія,  усложнен- 
ныхъ нынѣ  примѣненіемъ  къ  нимъ  свѣтописи  и свѣтопе- 
чатанія. 

Въ  намѣреніи  помочь  читателю  вникнуть  въ  разновидности 
гравернаго  и печатнаго  дѣла,  написана  настоящая  статья;  но 
ея  авторъ  заранѣе  проситъ  ожидать  отъ  нея  неболѣе  какъ  руко- 
водства къ  первому  знакомству  съ  предметомъ,  который,  по 
сложности  своей,  можетъ  сдѣлаться  доступнымъ  лишь  послѣ 
чтенія  спеціальныхъ  сочиненій  и сравнительнаго  разсматриванія 
большаго  числа  печатныхъ  произведеній  искуства,  техника 
которыхъ  болѣе  или  менѣе  подробно  описывается  въ  этихъ  кни- 
гахъ. Въ  различныхъ  мѣстахъ  предлагаемой  статьи  помѣщены 
названія  сочиненій  и критическіе  о нихъ  отзывы  — сочи- 
неній, могущихъ  полнѣе  удовлетворить  любознательность  чи- 
тателей. 

Мы  подраздѣляемъ  нашу  статью  на  части,  соотвѣтственно 
виду  эстамповъ,  отпечатанныхъ  или  одною  или  многими  кра- 
сками, а также  отличая  собственно  гравюру  ОП)  тѣхъ,  замѣняю- 
щихъ ее  въ  извѣстныхъ  случаяхл,,  физико-химическихъ  изобра- 
женій, которыя  относятся  кь  отдѣлу  свѣто печатанія. 
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I 

Гравированіе  и печатаніе  (въ  одинъ  тонъ) 

Гравюра,  т.  е.  доска  съ  гравюрою,  сама  по  себѣ,  не  размно- 
жаетъ произведеній  нскуства;  поэтому  она  могла  получить  нѣко- 
торое развитіе  лишь  послѣ  изобрѣтенія  печатанія,  которое,  въ 
свою  очередь,  не  могло  бы  имѣть  большаго  значенія,  если  бы  не 
было  предъ  тѣмъ  изобрѣтено  приготовленіе  бумажной  массы 
и бумаги  — матеріала  гораздо  болѣе  дешеваго,  чѣмъ  пергаментъ. 
Изобрѣтеніе  бумаги  относятъ  къ  первой  половинѣ  XIV  столѣтія, 
а книгопечатаніе  подвижными  буквами  явилось  столѣтіемъ 
позже. 

Первая  достовѣрная  гравюра,  отпечатанная  на  бумаі'ѣ, 
помѣчена  1418  годомъ;  эта  гравюра  на  деревѣ,  изображающая 
Преев.  Дѣву,  окруженную  четырьмя  святыми,  хранится  въ  брюс- 
сельскомъ музеѣ.  Вторая  по  времени,  дошедшая  до  насъ  гравюра 
(св.  Христофоръ)  носитъ  на  себѣ  обозначеніе  1423  года.  Первая 
книга,  напечатанная  наборохмъ  подвижныхъ  буквъ,  вышла  въ  свѣтъ 
въ  1454  году.  Нельзя  утверждать,  что  печатаніе  гравюръ  было 
неизвѣстно  до  начала  XV  столѣтія;  нѣкоторые  изслѣдователи  ху- 
дожественной старины  пытались  доказать,  что  опыты  гравирова- 
нія для  печати  сдѣланы  были  въ  Италіи  въ  концѣ  XIII  столѣтія, 
до  изобрѣтенія  бумаги.  Не  вдаваясь  въ  трудно-разрѣшимые  вопро- 
сы о началѣ  того  или  другаго  изобрѣтенія,  хмы  ограничимся  при- 
нятіемъ факта,  что  первыя  гравюры  для  печати  предшествовали 
подвижнымъ  типографски.мъ  буквнхмъ,  и что  первыя  гравюры, 
способствовавшія  распространенію  различны.хъ  рисунковъ,  боль- 
шею частью  религіознаго  содержанія,  были  сдѣланы  очень  гру- 
бымъ образомъ  на  деревѣ.  Не  безызвѣстно,  впрочемъ,  что  ар- 
хеологія старалась  доказать,  что  образцы  выпуклой  гравюры 
на  металлѣ  явились  еиде  ранѣе  гравюры  на  деревѣ;  но  значеніе 
этого  стариннаго  способа  гравированія  на  металлѣ  ничтожно 
сравнительно  съ  услугами,  принесенныхми  гравюрою  на  деревѣ. 

Печатаніе  гравюръ  вообще  ведется  способами,  зависящи- 
ми отъ  свойствъ  самой  гравюры,  т.  е.  отъ  того,  будетъ  ли 
она  углубленною,  какова  гравюра  на  мѣди,  сдѣланная  рѣзцомъ, 
или  же  будетъ  выпуклою,  какова  гравюра  на  деревѣ.  Особен- 
ности того  или  другаго  рода  гравюръ  требуютъ  приспособлен- 
ныхъ къ  нихмъ  особенныхъ  прессовъ,  различныхъ  пріемовъ  тис- 
ненія, различныхъ  сортовъ  краски  и способовъ  натиранія  ею 
гравированныхъ  досокъ.  Главныхъ  разновидностей  печатанія  на- 
считывается три:  печатаніе  съ  выпуклььхъ  гравюръ,  подобное 
печатанію  съ  выпуклыхъ  буквъ,  или  обыкновенное  типограф- 
ское; печатаніе  съ  поверхности,  очень  хмало  отличающейся  отъ 
плоской,  или  литографское,  и третье — печатаніе  съ  углубленны.хъ 
гравюръ.  Обыкновенное  типографское  печатаніе  есть  самое  скорое. 
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вслѣдствіе  чего  выпуклыя  гравюры  пользуются  особеннымъ  пред- 
почтеніемъ издателей  иллюстрированныхъ  книгъ:  такія  гравюры 
могутъ  быть  поставлены  въ  наборъ  рядомъ  съ  типографскими 
буквами  и затѣмл^  отпечатаны  обыкновеннымъ  типографскимъ 
прессомъ.  Печатаніе  литографское  и съ  углубленныхъ  гравюръ 
идетъ  гораздо  медленнѣе  и стоитъ  дороже  перваго. 

Было  сказано,  что  гравюры  могутъ  быть  раздѣлены  на 
три  главные  отдѣла,  такъ  сказать,  геометрически  отличные  другъ 
отъ  друга, — на  гравюры  выпуклыя,  плоскія  и углубленныя;  но  каж- 
дый изъ  этихъ  отдѣловъ  имѣетъ  много  подраздѣленій,  такъ  что 
всѣ  разновидности  гравированія  представляютъ  нынѣ  очень  слож- 
ную систему,  вдобавокъ  съ  неустановившейся  терминологіей,  во 
всякомъ  случаѣ  невыражающей  сущности  каждой  изъ  нихъ.  На- 
чинаемъ обзоръ  разныхъ  способовъ  гравированія  съ  рѣзьбы  на 
деревѣ  или  ксилографіи  (ху1о§тар1ііе,  дгаѵііге  8пг  Ьоів,  Ноігзсішііі, 
\ѵоо(1  епдгаѵіп^)  — каш>  ее  называли  въ  прежнее  время.  Гравюра 
на  деревѣ  есть  выпуклая,  т.  е.  всѣ  черты  рисунка,  которыя 
должны  выдти  на  бумагѣ,  послѣ  отпечатанія,  черными,  дол- 
жны быть  оставляемы  выпуклыми  на  гравюрѣ.  Порядокъ  из- 
готовленія гравюры  состоитъ,  главнымъ  образомъ,  въ  слѣдую- 
и;емъ: 

На  плоской  и гладко-отшлифованной  поверхности  деревян- 
наго бруска  рисуютъ,  обыкновенно  карандашемъ,  подобно  тому, 
какъ  рисуютъ  на  бумагѣ;  для  того,  чтобы  рисованіе  на  деревѣ 
еще  болѣе  походило  на  обыкновенное,  поверхность  дерева  на- 
тирается бѣлою  краскою.  Гравированіе  состоитъ  въ  томъ,  что 
вынимаютъ  рѣжущимъ  инструментомъ  дерево  изо  всѣхъ  про- 
межутковъ между  чертами,  проведенными  карандашемъ,  со  вни- 
маніемъ оставляя  характеръ,  т.  е.  форму  каждой  черты,  безъ 
измѣненія.  Въ  тѣхъ  мѣстахъ,  гдѣ  черты  лежатъ  близко  одна 
къ  другой, — углубленія,  оставленныя  между  ними,  будутъ  по  не- 
обходимости незначительны;  но  между  достаточно  удаленными 
чертами  прорѣзываются  или  выкапываются  въ  деревѣ  бороздки, 
по  возможности  глубокія.  Послѣ  такой  работы  рѣзчика,  всѣ  линіи 
рисунка,  оставаясь  попрежнему  на  одной  общей  плоскости,  бу- 
дутъ возвышены  надъ  вырытыми  инструментомъ  желобками. 
Такая  выпуклая  гравюра,  какъ  и обыкновенный  металлическій 
шрифтъ,  при  натираніи  ея  краскою,  становится  черною  лишь 
на  выпуклыхъ  частяхъ;  бумага,  положенная  на  такую  гравюру, 
будучи  прижата  прессомъ,  принимаетъ  краску  съ  выпуклостей 
на  себя,  а тѣ  части  бумаги,  которыя  болѣе  или  менѣе  вдавлива- 
ются въ  желобки  и вогнутости  лежащія  между  черными  чертами, 
остаются  бѣлыми.  Сѣрыми  выходятъ  на  бумагѣ  тѣ  мѣста  гра- 
вюры, въ  которыхъ  бѣлыя  углубленія  часто  перемежаются  съ 
черными  выпуклостями,  а совершенно  черными  тѣ  ея  части, 
въ  которыхъ  вовсе  нѣтъ  углубленій,  или  они  очень  незначи- 
тельны по  числу  и ширинѣ;  въ  этомъ  заключается  сущность 
передачи  свѣтотѣни  гравюрою  на  деревѣ. 
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Если  рисунокъ  на  деревѣ  сдѣланъ  не  самимъ  граверомъ, 
то  работа  послѣдняго  состоитъ  только  въ  томъ,  чтобы  не  ис- 
портить и не  измѣнить  ни  одной  линіи  рисунка,  какъ  бы  ни 
была  она  сложна  и прихотлива.  Работа  гравера,  въ  такомъ  слу- 
чаѣ, имѣетъ,  такъ  сказать,  отрицательный  характер!^,  такъ  какъ 
онъ  вырѣзаетъ  собственно  не  черты,  проведенныя  рисоваль- 
щикомъ, а тѣ  части  доски,  которыя  мѣшали  бы  ихъ  видимости 
въ  печатномъ  оттискѣ.  Въ  прежнія  времена,  рѣзчики  на  деревѣ 
составляли  въ  нѣкоторыхъ  странахл:.  особый  цехъ;  художникъ, 
исполнявшій  рисунокъ  на  деревѣ,  долженъ  былъ  отдавать  це- 
ховому мастеру  этотъ  кусокъ  дерева  для  гравированія.  По  край- 
ней мѣрѣ  вѣроятно,  что  таковы  были  взаимныя  отноиіенія  ри- 
совальщика и гравера  во  времена  знаменитаго  Альбрехта  Дю- 
рера (1471  — 1528)  въ  Нюрембергѣ,  такъ  какъ  въ  тѣ  времена 
цехи  очень  ревниво  охраняли  свое  право  производить  ту  или 
другую  работу,  каждый  по  своей  спеціальности.  Въ  исто- 
ріи искуства  сохранилось  не  только  имя  главнаго  гравера 
упомянутаго  художника,  но  даже  названіе  города  и улицы,  въ 
которыхъ  находилась  его  мастерская.  Впрочемъ,  есть  основаніе 
думать,  что  Дюреръ  самъ  обводилъ  острымъ  инструментомъ  по 
крайней  мѣрѣ  самыя  нѣжныя  части  своего  рисунка  на  деревѣ,  а 
именно  лицо,  руки  и ноги  фигуръ,  причемъ  каждую  черту  обводилъ 
съ  двухъ  ея  сторонъ,  послѣ  чего  передавалъ  доску  граверу. 
Участіе  рѣзчика  того  времени  въ  исполненіи  гравюры  опредѣ- 
ляется слѣдующими  строками  одной  книги,  напечатанной  во  вто- 
рой половинѣ  ХѴІ-го  столѣтія:  «Я — искусный  рѣзчикъ  по  дереву 
II  такъ  хорошо  вырѣзаю  моимъ  ножичкомъ  всякую  черту  на 
моихъ  брускахъ  дерева,  что,  когда  они  отпечатаны  на  бѣлой 
бумагѣ,  вы  ясно  видите  тѣ  самыя  формы,  которыя  начертилъ 
художникъ;  его  рисунокъ — будь  онъ  грубый  или  тонкій — точно 
скопированъ  черта  въ  черту» . 

Подобное  тому  могъ  бы  сказать  и современный  граверъ, 
если  бы  его  задача  не  была  часто  гораздо  сложнѣе,  чѣмъ  отда- 
леннаго его  предшественника,  исполнявшаго,  по  большой  части, 
очень  простые  рисунки,  нерѣдко  только  контурные.  Конечно, 
и въ  этомъ  простѣйшемъ  случаѣ,  рѣзчикъ  на  деревѣ  долженъ 
владѣть  своими  инструментами  съ  такою  же  увѣренностью  и 
ловкостью,  съ  какими  рисовальщикъ  владѣетъ  карандашемъ,  и дол- 
женъ хорошо  понимать  достоинства  рисунка,  чтобы  сознательно 
сохранить  ихъ  вполнѣ.  Вообще  же  отъ  нынѣшняго  гравера  по 
дереву  требуется  большая  степень  искуства,  потому  что  художники 
часто  дѣлаютъ  рисунокъ  карандашемъ  при  пособіи  растушки,  кото- 
рая размазываетъ  черты  и сливаетъ  ихъ  между  собою.  Иные  ри- 
суютъ акварельной  кистью,  по  частямъ  чертятъ  перомъ  и во- 
обще дѣлаютъ  свой  рисунокъ,  нимало  не  заботясь  о послѣ- 
дующемъ трудѣ  гравера,  который,  въ  такихъ  случаяхъ,  долженъ 
самъ  придумать  наилучшую  систему  линій,  наименѣе  измѣняю- 
щую характеръ  рисунка. 
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Въ  новѣйшее  же  время,  вмѣсто  всякаго  рисунка,  переводятъ 
на  дерево  фотографіи,  снятыя  камерою-обскурою  съ  натуры; 
для  этого,  покрываютъ  поверхность  дерева  свѣточувствитель- 
нымъ слоемъ,  на  который  накладываютъ  негативъ,  подъ  кото- 
рымъ образуется  позитивъ,  закрѣпляемый  извѣстнымъ  спосо- 
бомъ. На  такомъ  изображеніи,  какъ  и въ  натурѣ,  нѣтъ  ни  соб- 
ственно контуровъ,  ни  какихъ-либо  вспомогательныхъ  для  гра- 
вера штриховъ,  какіе  бываютъ  въ  карандашномъ  рисункѣ.  Гра- 
веръ старается  подражать  фотографіи,  проводя  рѣзцомъ  рядъ 
параллельныхъ  линій,  расширяя  ихъ  въ  однихъ  мѣстахъ  и съу- 
живая  въ  другихъ,  сообразно  измѣненію  силы  освѣщенія  въ 
свѣтописномъ  изображеніи.  Въ  темныхъ  мѣстахъ  должны  при- 
ходиться широкія  части  темныхъ  линій  съ  узкими  бѣлыми  про- 
межутками, а въ  свѣтлыхъ  мѣстахъ — наоборотъ. 

Гравюра  на  деревѣ  достигла  такого  техническаго  совершен- 
ства, что  общимъ  своимъ  видомъ  можетъ  подражать  многимъ 
особенностямъ  всякаго  рисунка  или  гравюры,  сдѣланной  на 
металлѣ.  Многіе  граверы  на  деревѣ  любятъ  класть  сѣтки  пе- 
ресѣкающихся штриховъ,  на  подобіе  штриховъ,  проводимыхъ 
на  металлѣ.  Но  на  металлѣ,  черты,  проводимыя  углубленно  рѣз- 
цомъ, образуютъ  точки  пересѣченій  съ  полною  чистотою,  какъ 
они  образуются  сами  собою  при  рисованіи  карандашомъ,  а 
граверу  на  деревѣ  приходится  съ  большою  осторожностью  сохра- 
нять такія  пересѣченія.  Для  этого  онъ  долженъ  удалять  крошечные 
кусочки  дерева  въ  углахъ  линій,  чтобы  не  перерѣзать  линій 
и не  оставить  маленькихъ  площадокъ,  которыя  въ  оттискѣ 
на  бумагѣ  вышли  бы  черными  пятнышками.  Гораздо  легче  гра- 
вировать на  деревѣ,  свободно  перекрещивая  линіи,  проводимыя 
рѣжущимъ  инструментомъ;  но  такія  линіи  отпечатаются  на  бу- 
магѣ бѣлыми,  чтб  невсегда  красиво. 

Гравюра  на  деревѣ  наиболѣе  изящна,  когда  пользуется  соб- 
ственно ей  свойственными  средствами;  поэтому  рисунокъ  на 
деревѣ  долженъ  быть  сообразованъ  съ  ними.  Трудно  дать  по- 
дробное описаніе  отличительныхъ  признаковъ  гравюры  на  де- 
ревѣ; но  при  небольшомъ  навыкѣ,  пріобрѣтаемомъ  путемъ  срав- 
ненія оттисковъ,  отпечатанныхъ  съ  гравюръ,  приготовленныхъ 
разными  способами,  легко  отличить  гравюру  на  деревѣ  отъ  другихъ. 

Гравированіе  на  деревѣ  не  допускаетъ  исправленія  сдѣлан- 
ныхъ ошибокъ;  только  въ  случаяхъ  крайней  надобности  вы- 
сверливаютъ поврежденную  часть  и,  вставивъ  вмѣсто  нея  но- 
вый кусочекъ  дерева,  гравируютъ  на  немъ  снова,  соединяя  какъ 
можно  точнѣе  вновь  проводимыя  углубленныя  и выпуклыя  чер- 
ты съ  окружающими  ихъ  прежними.  Однако,  обыкновенно  бы- 
ваетъ, что,  послѣ  нѣкотораго  числа  оттисковъ  съ  исправленной 
такимъ  образомъ  гравюры,  контуръ  врѣзаннаго  куска  обозна- 
чается бѣлымъ  слѣдомъ. 

Для  этого  рода  гравированія  употребляются  бруски  самши- 
товаго (буксоваго)  дерева,  выпиленные  поперекъ  фибръ.  Большая 
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твердость  этого  дерева  и плотное  расположеніе  въ  немъ  фибръ 
позволяютъ  проводить  плавно  ряды  самыхъ  тонкихъ  и близкихъ 
другъ  къ  другу  линій.  Въ  старинное  время  гравировали  на  гру- 
шевомъ деревѣ,  изъ  котораго  куски  выпиливались,  какъ  обыкно- 
венныя доскн,  вдоль  ствола,  такъ  что  волокна  дерева  тянулись 
по  поверхности;  движеніе  рѣжущаго  инструмента  на  такомъ 
кускѣ  не  могло  быть  одинаково  вдоль  волоконъ  и поперекъ  ихъ. 
Увѣряютъ,  что  выборъ  дерева  и перемѣна  направленія  въ  вы- 
пиливаніи брусковъ  составили  столь  сугцественное  улучшеніе 
въ  гравированіи  на  деревѣ,  что  нынѣшняя  работа  идетъ  въ  во- 
семь или  девять  разъ  скорѣе,  чѣмъ  шла  бы  по  старому  способу. 

Инструменты  современнаго  гравера  состоятъ  изъ  нѣсколь- 
кихъ различной  ширины  и толщины  рѣзцовъ,  съ  различными 
по  формѣ  заостреніями. 

Такъ  какъ  гравюра  на  деревѣ  назначается  преимущественно 
для  печатанія  въ  текстѣ  книги,  то  бруски  дерева  должны  имѣть 
высоту,  одинаковую  съ  типографскими  металлическими  буквами, 
для  того,  чтобы  выпуклыя  части  гравюръ  и буквъ,  по  установкѣ 
ихъ  въ  форму,  всѣ  приходились  въ  одной  плоскости.  Когда  бук- 
венный наборл:.  съ  гравюрами  приведенъ  въ  окончательный  поря- 
докъ, по  нему  прокатываютъ  мягкій  валекъ,  намазанный  типограф- 
скою краскою;  краска  переходитъ  съ  валька  только  на  выпуклыя 
части,  лежащія  въ  одной  плоскости.  Послѣ  этого  накладываютъ 
на  наборъ  слегка-влажный  листъ  бумаги  и пропускаютъ  все 
подъ  вращающійся  горизонтальный  валъ,  отъ  давленія  кото- 
раго на  поверхность  бумаги  жирная  краска  переходитъ  съ  буквъ 
и гравюръ  на  бумагу. 

Самшитовое  дерево,  по  причинѣ  своей  твердости,  выдержи- 
ваетъ большое  число  оттисковъ;  но  такъ  какъ  нѣкоторые  ил- 
люстрированные журналы  печатаются  въ  числѣ  многихъ  де- 
сятковъ тысячъ  экземпляровъ,  то  и самое  твердое  дерево  ока- 
зывается недовольно  прочнымъ,  и нѣжныя  части  гравюры  по- 
вреждаются. Для  подобныхъ  изданій  приготовляются  мѣдныя 
гальванопластическія  копіи  съ  гравюръ,  даже  въ  нѣсколькихъ 
экземплярахъ;  съ  деревянной  гравюры  снимается  гуттаперчевая 
форма,  въ  которую,  извѣстнымъ  гальваническимъ  способомъ, 
осаждается  мѣдь,  представляющая,  по  заполненіи  формы,  точное 
подобіе  выпуклой  деревянной  гравюры.  Эти  металлическія  ко- 
піи выглаживаются  напилкомъ  со  стороны,  противуположной 
гравюрѣ,  II  прикрѣпляются  къ  брускамъ  дерева  соотвѣтствен- 
ной величины;  такія  металлическія  копіи  гравюръ  получили 
названіе  «клише»,  а оттиски  гравюръ  въ  текстѣ  называются  «по- 
литипажами». На  всякомъ  листѣ  книги  текстъ  печатается  съ 
двухъ  сторонъ;  поэтому  на  исподѣ  политипажа  могутъ  прійдтись 
буквы,  которыя,  выдавливаясь  на  его  лицевой  поверхности,  пор- 
тятъ его  тѣмъ  значительнѣе,  чѣмъ  болѣе  тонка  бумага,  употре- 
бленная для  печати.  Особенно  хорошо  исполненныя  гравюры 
должны  быть  печатаемы  съ  текстомъ  на  толстой  бумагѣ,  или  же 


СПОСОБЫ  РАЗМНОЖЕНІЯ  ПРОИЗВЕДЕНІЙ  ИСКУСТВЛ. 


333 


на  отдѣльныхъ  листахъ,  вшиваемыхъ  въ  книгу;  такого  рода  от- 
дѣльные оттиски  называются  эстампами,  хотя  это  названіе 
преимущественно  присвоено  оттискамъ  съ  мѣдныхъ  досокъ. 
Гравюра  на  деревѣ,  какъ  и всякая  выпуклая  гравюра,  печатается 
въ  видѣ  эстампа  въ  исключительных7>  случаяхъ;  но  съ  гравюръ 
плоскихъ  и углубленныхъ  печатаютъ  оттиски  всегда  отдѣльно 
отъ  текста  книги,  такъ  какъ  они  нс  могутъ  быть  печатаемы 
обыкновенным!:,  типографскимъ  прессомъ  на-ряду  съ  набран- 
нымъ буквеннымъ  шрифтомъ. 

Печатаніе  типографскимъ  прессомъ  идетъ  быстро  сравни- 
тельно съ  печатаніемъ  эстамповъ;  нынѣшнія  скоропечат- 
ныя машины  работаютъ  даже  очень  быстро.  Однако,  относи- 
тельно печатанія  политипажей,  нужно  сдѣлать  оговорку,  а именно: 
необходимы  приспособленія  и предварительныя  приготовленія 
къ  хорошему  ихъ  печатанію,  требующія  и большой  траты 
вре.мени,  и особеннаго  умѣнія  со  стороны  печатника.  Валъ 
типографскаго  пресса,  при  обыкновенном!»  печатаніи,  произво- 
дитъ равномѣрное  давленіе  на  всѣ  части  гравюры,  и получен- 
ный отпечатокъ  имѣетъ  отъ  этого  дурной  видъ:  слабыя  по 
тону  и нѣжныя  части  гравюры  отпечатываются  темнѣе,  чѣмъ 
нужно,  а темныя  части  выходятъ  сѣрыми,  т.  е.  недостаточно 
темными.  Для  полученія  хорошихъ  отпечатковъ,  нужно  приго- 
товить такъ  называемую  приправку',  которая  распредѣлила  бы 
давленіе  вала  неодинаково  на  различныя  части  гравюры.  При- 
готовленіе приправки  состоитъ  собственно  въ  томъ,  что  на  валъ 
наклеиваютъ  первый  отпечатокъ  набора  текста  съ  гравюрами 
и на  темныя  мѣста  этого  отпечатка  наклеиваютъ  различной 
формы  вырѣзки,  сдѣланныя  изъ  другихъ  экземпляровъ  оттиска. 
Оконченная  приправка  имѣетъ  видъ  слабаго  рельефа,  наиболь- 
шая выпуклость  котораго  принадлежитъ  самымъ  темнымъ  мѣ- 
стамъ гравюры,  а наименьшая — самымъ  блѣднымъ  ея  частямъ. 
Гравюры,  прокатываясь  подъ  такимъ  валькомъ,  получаютъ 
наибольшее  давленіе  отъ  него  въ  темныхъ  мѣстахъ  и наимень- 
шее—въ  свѣтлыхъ.  Пѣмъ  точнѣе  и внимательнѣе  сдѣлана  при- 
правка, тѣмъ  лучше  ВЫХОДІГ1Ч»  оттискъ.  Гравюры,  печатаемыя 
въ  ежедневныхъ  изданіяхъ,  обыкновенно  выходятъ  почти  сплош- 
ными сѣрыми  пятнами,  въ  которыхъ  съ  трудомъ  можно  что- 
либо  разобрать  вслѣдствіе  отсутствія  приправки;  при  такомъ 
печатаніи,  самая  лучшая  работа  гравера  совершенно  пропа- 
даетъ *). 

Гравированіе  на  деревѣ  достигло  въ  наше  время  высокой 
степени  совершенства;  но  большая  часть  ксилографическихъ 


*)  Большія  подробности  о приправкѣ  при  печатаніи  можно  найдти  въ  < Художественныхъ 
Новостяхъ»  за  1889  г.,  Л"  24,  въ  замѣткѣ:  <0  печатаніи  гравюръ».  Но  совершенно  ясное 
понятіе  объ  этой  важной  подробности  типографскаго  дѣла  можно  составить  себѣ  лишь  прочитавъ 
спеціально  ей  посвященную  главу  въ  книгѣ:  Віе  Висікігискегкипзі,  ѵоп  Аіехаікіег  ѴѴаИоп, 
Ьеіргі^  1877  (томъ  второй,  стр.  232 — 259).  Описаніе  разныхъ  особенностей  приправки  отлично 
объяснено  па  приложенныхъ  политипажахъ,  неприправленныхъ,  наполовину  приправленныхъ  и, 
наконецъ,  приправленныхъ  во  всѣхъ  частяхъ. 
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работъ  производится  для  поясненія  текста,  трактующаго  о совре- 
менныхъ текущихъ  вопросахъ,  которымъ  посвящены  нынѣшніе 
иллюстрированные  журналы.  Есть  хроникеры-рисовальщики, 
какъ  есть  хроникеры-писатели;  строки,  поспѣшно  набросанныя 
вторыми,  пополняются  и поясняются  спѣшною  въ  такой  же 
мѣрѣ  работою  рисовальщиковъ  и граверовъ.  Большая  часть 
иллюстрацій  назначается  для  возбужденія  вниманія  читателя  на 
короткое  время,  по  истеченіи  котораго  летучіе  листки  отклады- 
ваются въ  сторону  и даже  совсѣмъ  забываются.  Было  бы  оши- 
бочно судить  о достоинствахъ  гравюры  на  деревѣ  по  такимъ 
наскоро-прнготовленнымъ  образцамъ;  однако  же  и такіе,  очень 
ловко  и со  вкусомъ  сдѣланные,  граверные  эскизы  нерѣдко 
производятъ  лучшее  впечатлѣніе,  чѣмъ  тѣ  дешевыя  цинкотипіи, 
нерѣшительныя  и блѣдныя,  которыми  новѣйшіе  издатели  иллю- 
страцій спѣшатъ  замѣнить,  изъ-за  своей  денежной  выгоды,  гра- 
вюры на  деревѣ.  Мы  разумѣемъ  подъ  цинкотипіей  печатаніе  съ 
гравюръ,  сдѣланныхъ  на  цинкѣ  при  посредствѣ  химическаго 
дѣйствія  свѣта.  Читатель  увидитъ  далѣе,  что  мы  отдаемъ  пол- 
ную справедливость  вмѣшательству  свѣтописи  въ  дѣло  раз- 
множенія изящныхъ  произведеній;  тѣхмъ  неменѣе,  не  мо- 
жемъ пройдти  молчаніемъ  то  обстоятельство,  что  плохія  про- 
изведенія свѣтопечатанія  ниже  произведеній  гравированія  на 
деревѣ. 

Оставляя  окончательную  оцѣнку  художественнаго  значенія 
гравированія  на  деревѣ  на  самый  конецъ  настоящей  статьи, 
обратимся  теперь  къ  разсмотрѣнію  другихъ  способовъ  гравиро- 
ванія и,  прежде  всего,  къ  типу  углубленнаго  гравированія  на 
мѣди.  Впослѣдствіи  мы  еще  разъ  обратимся  къ  способамъ  изгото- 
вленія выпуклыхъ  клише  (металлическихъ),  годныхъ  для  печа- 
танія посредствомъ  типографскаго  станка. 

Начало  гравированія  на  мѣди  съ  цѣлью  печатанія  въ  точ- 
ности неизвѣстно,  но  самый  старинный,  сохранившійся  до  на- 
шего времени,  эстампъ  съ  металлической  доски,  какъ  полагаютъ, 
относится  къ  1452  г.  Это — собственно  пробный  отпечатокъ  рѣз- 
ной работы  на  металлѣ,  извѣстной  подъ  названіегѵіъ  «работы 
чернядью»  — работы,  бывшей  въ  употребленіи  гораздо  раньше 
того  времени,  къ  которому  относится  упомянутый  эста.мпъ.  Ста- 
ринные серебряныхъ  и золотыхъ  дѣлъ  мастера,  бывшіе  нерѣдко 
настоящими  художниками -рѣзчиками,  украшали  свои  издѣлія 
углубленною  рѣзьбою,  которую  потомъ  чернили;  отсюда  — ита- 
ліанское  названіе:  «піеііо» , и русское:  «чернядь» . Нѣкій  италіанскій 
серебреникъ,  по  имени  Финигверра,  желая  удостовѣриться,  уда- 
лась ли  ему  гравюра,  намазывалъ  ее  краскою  и оттискивалъ  на 
бумагѣ;  одинъ  изъ  такихъ  оттисковъ  художественной  композиціи 
Финигверры  и считается  родоначальникомъ  искуства  печатанія 
гравюръ.  Нѣсколько  позже,  Мартинъ  Шонгауеръ,  въ  Германіи, 
получилъ  значительную  извѣстность  какъ  граверъ-печатникъ; 
его  самая  старинная  гравюра  относится  къ  1466  г. 
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На  мѣди  гравируютъ  или  рѣзцомъ  (бюренемъ) — это  класси- 
ческій способъ  гравированія,  или  иными  способами,  о которыхъ 
говорится  далѣе.  Плоская  и гладкая  доска  красной  мѣди  покры- 
вается сначала  лакомъ,  на  которомъ  слегка  процарапываютъ 
рисунокъ  иглою  (длинною,  стальною,  заостренною  палочкою). 
Послѣ  этого  погружаютъ  доску  на  короткое  время  въ  слабую 
азотную  кислоту  (крѣпкую  водку),  которая,  растворяя  мѣдь  по 
слѣдамъ,  оставленнымъ  иглою,  образуетъ  слабо-вытравленный 
рисунокъ.  Смывъ  лакъ  скипидаромъ,  приступаютъ  къ  настоя- 
щему гравированію  рѣзцомъ  (Ьигіп,  СігаЬзіісІіеІ,  ап  Ъагіп),  кото- 
рый состоитъ  изъ  четырехгранной  закаленной  стальной  па- 
лочки, срѣзанной  наискось  на  концѣ  съ  ребра  такъ,  что  срѣзъ 
имѣетъ  ромбическую  форму,  а самый  конецъ  образуетъ  острый 
уголъ  ромба.  Этотъ  брусочекъ  вдѣланъ  противоположнымъ  ту- 
пымъ концомъ  въ  дерево.  Нажимая  болѣе  или  менѣе  сильно 
рѣзецъ  на  поверхности  мѣдной  доски,  граверъ  проводитъ  его 
плавными  линіями,  образуя  такимъ  образомъ  различной  глу- 
бины и ширины  желобки;  поднявшіяся  по  краямъ  углубленій 
мѣдныя  стружки  счищаются  потомъ  скоблилкою  (шаберОіМъ). 

Гравированіе  рѣзцомъ  начинается  съ  проведенія  на  доскѣ 
тонкихъ  линій,  образующихъ  очертаніе  предмета,  напр.  частей 
лица,  волосъ  и т.  п.;  легкимъ  пунктиромъ  обозначаются  пре- 
дѣлы между  свѣтлымъ  и темнымъ.  Потомъ  проводятъ  соотвѣт- 
ственными рѣзцами,  которыхъ  имѣется  цѣлый  наборъ,  черты 
на  подобіе  того,  какъ  рисуютъ  перомъ,  по  направленіямъ, 
соотвѣтствующимъ  переходамъ  отъ  вогнутостей  къ  выпукло- 
стямъ изображаемаго  предмета;  черта  имѣетъ  едва  замѣтную 
ширину  въ  началѣ  перехода  оіш  свѣта  къ  тѣни,  но  въ  тѣне- 
выхъ мѣстахъ  постепенно  расширяется  и углубляется.  Послѣ 
проведенія  ряда  такихъ  чертъ,  приблизительно  равно  отстоя- 
щихъ другъ  отъ  друга,  граверъ  прорѣзываетъ  рядъ  другихъ,  пере- 
крещивающихся съ  первыми,  чрезъ  что  образуется  сѣтка,  слу- 
жащая для  перваго  отдѣленія  тѣней  отъ  полутѣней;  въ  самыхъ 
густыхъ  тѣняхъ  кладется  сѣтка  изъ  черныхъ,  т.  е.  широкихъ 
штриховъ.  Такое  пересѣченіе  линій  образуетъ  маленькіе  прямо- 
угольники, квадратики,  ромбики,  трапеціи  и другихъ  очертаній 
маленькія  пространства,  которыя,  на  отпечатанномъ  эстампѣ, 
выходятъ  бѣлыми.  Добавочные  штрихи,  пунктирныя  линіи  и 
точки,  поставленныя  въ  клѣткахъ  сѣтокъ  или  внѣ  ихъ  въ  раз- 
личныхъ мѣстахъ  гравюры,  служатъ  для  окончанія  свѣто- 
тѣни гравюры,  которая,  будучи  разсматриваема  съ  нѣкотораго 
разстоянія,  представляетъ  болѣе  или  менѣе  вѣрно  свѣтовой 
эффектъ  оригинала. 

Гравированіе  рѣзцомъ  (аи  Ьигіп,  еп  1:аі11е  (Іоисе,  (тгаЬзйсЬеІ  или 
Ыпіепшапіег,  Ьіпе  еп^гаѵіп^)  на  мѣди  доступно  только  превосход- 
нымъ рисовальщикамъ,  у которыхъ  рука  необычайно  точно 
повинуется  требованію  эстетическаго  соображенія,  возбуждае- 
маго и контролируемаго  зрѣніемъ.  Исправить  неточно  вырѣ- 
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занную  черту  почти  нѣтъ  возможности,  если  не  обратиться 
къ  невсегда-возможному  героическому  средству,  а именно:  уда- 
рами молотка  по  мѣдной  доскѣ  со  стороны,  противуположной 
гравюрѣ,  сдѣлать  выпуклою  неудовлетворительно  сдѣланную 
часть  гравюры,  сошлифовать  эту  выпуклость  и вновь  гравиро- 
вать на  ней.  Точная  работа  проведенія  правильныхъ  штриховъ 
требуетъ  другой  предварительной  работы,  а именно  граверъ 
долженъ  сдѣлать  на  бумагѣ  рисунокъ  съ  картины,  взятой 
за  оригиналъ,  и на  рисункѣ  уже  обдумать  расположеніе  штри- 
ховъ во  всей  подробности.  Поэтому  гравированіе  на  мѣди  есть 
собственно  повтореніе  работы,  уже  сдѣланной  на  бумагѣ  въ 
размѣрахъ  предположенной  гравюры.  Техника  гравированія  на 
мѣди,  при  чрезвычайной  своей  трудности,  обладаетъ  бѣдными  сред- 
ства.ми  выполненія,  тогда  какъ  продолжительность  работы  дѣ- 
лаетъ цѣнность  подобныхъ  гравюръ  настолько  значительною, 
что  этотъ  родъ  гравюры  никогда  не  имѣлъ  очень  обширнаго 
распространенія,  а въ  новѣйшее  время  распространенъ  еще  ме- 
нѣе, чѣмъ  прежде.  Рѣзцомъ  воспроизводили  на  мѣди  обыкно- 
венно историческія'  картины  и портреты;  гравюры  этого  рода 
производятъ  впечатдѣніе  строгости  и холодной  правильности 
исполненія.  Этотъ  способъ  гравированія  прилагался  и къ  копи- 
рованію пейзажей,  но  обыкновенно  съ  меньшимъ  успѣхомъ,  по- 
тому что  рѣзецъ  трудно  повинуется  свободнымъ  и подъ  часъ 
прихотливымъ  движеніямъ,  необходимымъ  для  выраженія  листвы 
деревьевъ,  неровностей  почвы  и другихъ  элементовъ  пейзажа, 
требующихъ  большаго  разнообразія  и безпрестаннаго  измѣненія 
въ  направленіи  вырѣзываемыхъ  линій.  Тѣмъ  неменѣе,  нѣко- 
торые граверы  умѣли  превосходно  справляться  съ  трудностями 
работы  и въ  пейзажномъ  родѣ. 

Если  принять  въ  соображеніе,  что  иныя  большія  гравюры 
рѣзцомъ  требовали  нѣсколькихъ  лѣтъ  труда  художника-гравера, 
то  станетъ  понятно,  что  этотъ  медленный  и дорогой  способъ 
размноженія  произведеній  искуства  долженъ  въ  наше  время 
имѣть  небольшое  значеніе  среди  быстрыхъ  способовъ  гравиро- 
ванія новѣйшаго  изобрѣтенія.  Однако  любители  и знатоки  гра- 
вированія, какъ  способа  передачи  того  впечатлѣнія,  которое  про- 
изводитъ на  зрителя  оригинальная  картина,  очень  цѣнятъ  грави- 
рованіе рѣзцомъ,  какъ  классическое  по  строгости  стиля.  Гра- 
вюру съ  картины  можно  уподобить  переводу  литературнаго  про- 
изведенія съ  одного  языка  на  другой:  художникъ-граверъ  есть 
истолкователь  художника-живописца;  но  его  толкованіе  выра- 
жается условнымъ  образомъ,  всегда  болѣе  или  менѣе  неполно 
въ  разныхъ  степеняхъ,  сообразно  средствамъ  того  или  другаго 
способа  гравированія. 

Позволяя  себѣ  идти  по  пути  избраннаго,  конечно,  неточнаго, 
сравненія,  мы  скажемъ,  что  гравюра  всякаго  рода  вообще  соот- 
вѣтствуетъ прозаическому  переводу  поэтическаго  произведенія, 
такъ  какъ  она  лишена  поэзіи  красочнаго  колорита  ориги- 
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нала.  Она  нѣсколько  болѣе  соотвѣтствуетъ  оригиналу,  если  его 
главное  достоинство  заключается  въ  сочиненіи,  т.  е.  въ  груп- 
пировкѣ и въ  рисункѣ;  въ  этомъ  отношеніи,  гравюра  рѣзцомъ 
принесла  значительныя  услуги  искуству.  Прибавимъ  еще,  что 
интересъ,  ею  возбуждаемый  между  любителями  и знатоками, 
потому  значителенъ,  что  они  привыкли  оцѣнивать  результатъ 
работы  гравера  по  отношенію  къ  тѣмъ  трудностямъ,  которыя 
пришлось  ему  преодолѣть,  имѣя  въ  своемъ  распоряженіи  непо- 
корную поверхность  твердаго  металла  и непріятную  жесткость 
орудія,  которымъ  онъ  исполняетъ  свою  работу.  Обыкновенная 
же  публика  остается  равнодушною  къ  соображеніямъ  этого 
рода,  требуя,  во  что  бы  то  ни  стало,  наилучшаго  результата;  съ 
извѣстной  точки  зрѣнія,  публика  и права. 

Награвированная  доска  поступаетъ  къ  печатнику,  который 
покрываетъ  ее  краскою,  обтираетъ  дочиста  всѣ  гладкія  мѣста 
доски,  накрываехт.  слегка  влажнымъ  листомъ  бумаги  и надавли- 
ваетъ прессомъ  особаго  устройства,  отличающагося  отъ  устрой- 
ства обыкновеннаго,  типографскаго  пресса.  Мѣдная  доска  вдав- 
ливается въ  бумагу  съ  такой  силой,  что  ея  края  оставляютъ 
глубокій  слѣдъ  на  бумагѣ.  Успѣхъ  оттиска  и здѣсь  зависитъ 
отъ  распредѣленія  краски  по  гравюрѣ  и отъ  нажатія;  но  печат- 
никъ не  можетъ  столько  содѣйствовать  красотѣ  гравюры  рѣз- 
цомъ, какъ  при  печатаніи  гравюръ  на  деревѣ  или  вытравлен- 
ныхъ на  металлѣ  кислотою,  — рода  гравированія,  къ  которому 
мы  сейчасъ  перейдемъ.  Замѣтимъ  только,  что  хотя  гравюра  на 
мѣди  выдерживаетъ  большое  число  оттисковъ,  однако,  все-таки 
мало-по-малу  повреждается,  такъ  что  первые  оттиски  несомнѣнно 
суть  лучшіе  по  одной  этой  причинѣ;  кромѣ  того,  ихъ  и печа- 
таютъ съ  особеннымъ  тщаніемъ.  Извѣстное  число  оттисковъ 
изготовляется  прежде  чѣмъ  граверъ  сдѣлалъ  подъ  гравюрою 
подпись;  отсюда  — названіе  такихъ  оттисковъ:  «аѵапі  Іа  Іейге» 
(до  подписи).  Такіе  экземпляры  эстамповъ  цѣнятся  дороже 
другихъ. 

Сказанное  здѣсь  относится  вообще  къ  гравюрамъ  всякаго 
рода,  печатаемымъ  отдѣльно  отіэ  текста.  Замѣтимъ  кстати,  что 
гальваническое  осажденіе  металловъ  можетъ  служить  на  пользу 
гравюрѣ  на  мѣди;  если  осадить  тончайшій  слой  желѣза  на  мѣд- 
ную гравюру,  то  она  сдѣлается  способною  выдержать  гораздо 
большее  чи"сло  оттисковъ,  чѣмъ  чистая  мѣдь.  Достоинство  ори- 
гинальной гравюры  нимало  не  уменьшается  отъ  этого,  чрезвы- 
чайно тонкаго,  слоя  желѣза.  Гальванопластикой  также  поль- 
зуются знающіе  люди  для  исправленія  ошибокъ,  сдѣланныхъ 
во  время  гравированія,  такъ  какъ  она  даетъ  возможность  за- 
полнить осажденною  мѣдью  невѣрно-вырѣзанныя  черты,  послѣ 
чего,  выровнявъ  поверхность  мѣди,  можно  проводить  по  ней 
рѣзцомъ  новые  штрихи. 

Выше  было  замѣчено,  что  предварительный  легкій  контуръ 
рисунка  наносится  на  мѣдную  доску,  покрытую  лакомъ,  и что 
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КИСЛОТОЮ  МОЖНО  вытравить  этотъ  контуръ;  затѣмъ  уже  начи- 
нается работа  собственно  рѣзцомъ.  Другой  способъ  гравированія 
ведется  съ  начала  и до  конца  вытравливаніемъ.  Мѣдную  доску,  пред- 
варительно нагрѣтую,  покрываютъ  лакомъ  и коптятъ  надъ  пла- 
менемъ восковыхъ  свѣчей.  Рисунокъ,  сдѣланный  на  бумагѣ,  пере- 
водя'гъ  на  черную  поверхность  лака  обыкновеннымъ  образомъ, 
т.  е.  натираютъ  оборотную  сторону  рисунка  краснымъ  порош- 
комъ и,  наложивъ  этою  стороною  на  лакъ,  обводятъ  на  бумагѣ 
рисунокъ  твердымъ  карандашемъ  или  заостренною  твердою  па- 
лочкою. По  оставшемуся  на  зачерненомъ  лакѣ  красному  слѣду 
чертятъ  стальною  иглою,  которая  есть  подобіе  вязальной  иглы, 
заостренной  съ  одного  конца  лишь  настолько,  чтобы  ею  можно 
было  прорѣзывать  лакъ,  не  царапая  самой  доски.  Граверъ  поль- 
зуется нѣсколькими  иглами  различной  толщины  и исполняетъ 
ими  весь  рисунокъ  по  закопченому  лаку;  слѣдъ  иглы  будетъ 
блестящая  линія  на  обнаженной  отъ  лака  мѣди.  Для  вытравли- 
ванія начерченнаго  рисунка  употребляется  обыкновенная  азот- 
тая  кислота  (называемая  также  селитряной  кислотой  и крѣпкой 
водкой),  разбавленная  соотвѣтственнымъ  количествомъ  воды; 
иногда  для  вытравливанія  пользуются  растворителями  мѣди, 
имѣющими  иной  составъ. 

По  окончаніи  рисованія  или  черченія  иглою  по  лаку  на 
мѣдной  доскѣ,  покрываютъ  ее  лакомъ  съ  задней  стороны,  кла- 
дутъ въ  плоскій  стеклянный  или  фарфоровый  сосудъ,  рисункомъ 
кверху,  и наливаютъ  туда  столько  кислоты,  чтобы  вся  доска 
была  сю  покрыта.  Процессъ  травленія  обнаружится  отдѣле- 
ніемъ газовъ  II  какъ-бы  вскипаніемъ  жидкости,  которая  мало- 
по-малу  синѣетъ;  послѣ  непродолжительнаго  дѣйствія  кислоты, 
доску  вынимаютъ,  обмываютъ  водою  и разсматриваютъ  въ  лупу. 
Всѣ  части  доски,  которыя  окажутся  достаточно  глубоко  вытрав- 
ленными, покрываютъ  лакомъ,  и снова  кладутъ  доску  въ  кислоту 
для  дальнѣйшаго  травленія  остальныхъ  частей;  такое  повтори- 
тельное покрываніе  лакомъ  и частное  травленіе  дѣлаютъ  столько 
разъ,  сколько  окажется  нужнымъ. 

Когда  травленіе  окончено,  обмываютъ  доску  водою,  потомъ 
высушиваютъ,  и смываютъ  лакъ  скипидаромъ;  внимательный 
осмотръ  доски  покажетъ  граверу,  пора  ли  приступить  къ  печатанію. 
Во  всякомъ  случаѣ,  необходимъ  пробный  оттискъ,  потому  что 
и опытный  художникъ  лишь  по  отпечатаніи  гравюры  на  бумагѣ 
можетъ  съ  увѣренностью  судить  объ  успѣхѣ  своей  работы. 
Пасто  приходится,  смывъ  краску,  снова  покрыть  доску  лакомъ, 
на  этотъ  разъ  прозрачнымъ,  и продолжать  работу  иглой,  кое- 
гдѣ  оканчивая  прежнее  или  дѣлая  новыя  дополненія. 

Такой  родъ  гравированія  французы  называютъ  еаи  і’огіе:  это 
слово  обозначаетъ  крѣпкую  водку,  т.  е.  азотную  кислоту.  Но 
нѣмецкомъ  языкѣ  этому  способу  присвоено  названіе  Кас1ігип§;, 
т.  е.  черченіе  или  царапаніе  (тонкимъ  инструментомъ);  на  англій- 
скомъ языкѣ  употребляется  слово:  ЕІвсЫп^,  т.  с.  травленіе.  На 


СПОСОБЫ  РАЗМНОЖЕНІЯ  ПРОИЗВЕДЕНІЙ  ИСКУСТВА. 


339 


русскомъ  языкѣ  гравированіе  травленіемъ  почти  всѣ  называютъ 
офортомъ.  Офортный  способъ  гравированія,  легкій  сравнительно 
съ  гравированіемъ  рѣзцомъ,  доступенъ  каждому  художнику:  игла 
ходитъ  по  лаку  свободно,  и достоинство  собственно  рисунка  за- 
виситъ исключительно  отъ  искуства  рисующаго.  Но  процессъ 
травленія  кислотою  сопровождается  случайностями,  иногда  не- 
пріятными для  художника,  а иногда  и такими,  которыя  выгодны 
для  печатанія  эстамповъ;  на  хорошую  сторону  случайностей 
художникъ'  не  долженъ  разсчитывать,  а худыхъ  по  возможности 
остерегаться. 

Внѣшнія  особенности  вытравленной  гравюры,  отличающія 
ее  отъ  другихъ  способовъ  гравированія,  заключаются  въ  тон- 
кости линій,  которыми  исполненъ  рисунокъ;  кислота  нѣсколько 
расширяетъ  ихъ  и сообщаетъ  имъ  микроскопическую  зубча- 
тость, которая  отнимаетъ  у нихъ  жесткость.  Поэтому-то  трав- 
леніе кислотой  иногда  употребляется  и въ  гравированіи  рѣзцомъ, 
для  сообщенія  кое-гдѣ  мягкости  слишкомъ  правильнымъ  линіямъ 
II  пунктиру;  но  дѣйствіемъ  кислоты  въ  подобныхъ  случаяхъ 
пользуются  умѣренно. 

Черченіе  иглой  идеті^  очень  свободно;  поэтому  въ  офортѣ 
встрѣчаются  линіи  съ  такими  изгибами,  переломами  и взаим- 
ными пересѣченіями,  какихъ  не  увидимъ  ни  въ  гравюрѣ  на 
деревѣ,  ни  въ  гравюрѣ  рѣзцомъ  на  металлѣ;  впрочемъ,  острыя 
пересѣченія  вытравливаются  худо.  Читатели  могутъ  провѣрить 
и дополнить  нашу  характеристику  внѣшняго  вида  офортовъ  по 
гравюрамъ,  прилагаемымъ  почти  къ  каждой  книжкѣ  «Вѣстника 
изящныхъ  искуствъ»;  въ  концѣ  прошлаго  1889  года  была  при- 
ложена къ  «Вѣстнику»  гравюра  рѣзцомъ  (бюренемъ)  г.  Ве- 
ревкина, сдѣланная  очень  тѣсными  штрихами  и отчасти  при 
помощи  травленія  кислотою. 

Рисунокъ  на  доскѣ  можно  сдѣлать  не  тонкими  линіями,  а 
широкими  штрихами,  подобными  тѣмъ,  какіе  оставляетъ  прове- 
деніе карандашемъ  на  бумагѣ;  вытравленная  кислотою  гравюра 
даетъ  по  отпечатаніи  эстампъ,  сходный  съ  карандашнымъ  рисун- 
комъ. Для  полученія  такой  гравюры,  покрываютъ  мѣдную  доску 
мягкимъ  лакомъ  и,  наложивъ  на  нее  тонкую,  но  плотную  бумагу, 
на  которой  сдѣланъ  рисунокъ,  прорисовываютъ  его  вторично 
твердымъ  карандашемъ.  Нажатыя  карандашемъ  части  бумаги 
такъ  крѣпко  пристаютъ  къ  мягкому  лаку,  что  потомъ,  вмѣстѣ 
съ  бумагою,  снимается  и лакъ  со  всѣхъ  прорисованныхъ  мѣстъ. 
Послѣ  этого  остается  вытравить  рисунокъ  кислотою  обыкно- 
веннымъ способомъ.  Французскій,  нѣмецкій  и англійскій  тер- 
мины для  обозначенія  этого  вида  гравированія  суть:  еаіі  Міе 
аи  ѵегпіз  тон  или  §епге  сіи  сгауоп,  Касіігеп  аіД  \ѵеісЬеш  Аеіг^гипсіе, 
80ІІ  дгошкі  ЕІ8сЫпд.  Гравированіе  въ  подражаніе  карандашу  менѣе 
употребительно,  чѣмъ  гравированіе  иглою;  притомъ  же  рисунки 
карандашемъ  воспроизводятся  литографіей  еще  ближе,  чѣмъ 
гравюрой  на  мѣди. 
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Полное  управленіе  химическимъ  дѣйствіемъ  кислоты  на 
металлъ  невполнѣ  находится,  какъ  было  уже  замѣчено,  въ  ру- 
кахъ художника;  при  раствореніи  мѣди  отдѣляются  изъ  жидкости 
газы,  мелкіе  пузырьки  которыхъ  дѣлаютъ  ее  на  время  непро- 
зрачною и ея  работу  невидимою.  Кислота  не  только  углубляетъ 
линіи  рисунка,  но  и расширяетъ  ихъ  тѣмъ  значительнѣе,  чѣмъ 
продолжительнѣе  ея  дѣйствіе;  отъ  этого  рисунокъ,  послѣ  трав- 
ленія, выходитъ  болѣе  расплывчатымъ,  чѣ.мъ  онъ  былъ  прямо 
послѣ  работы  иглою.  Тонкія  нѣжныя  линіи  могутъ  потерять 
свой  характеръ,  и граверу  приходится  оканчивать  кое-гдѣ  сухою 
иглою,  пользуясь  этимъ  вспомогательнымъ  средствомъ  умѣренно, 
чтобы  новыми  линіями,  имѣющими  иной  характеръ,  чѣмъ  вы- 
травленныя, не  нарушить  гармоніи  гравюры;  неискусная  работа 
сухою  иглою  будетъ  не  въ  тонѣ  съ  прочими  частями. 

Неожиданныя  и,  так*ъ  сказать,  капризныя  дѣйствія  кис- 
лоты измѣняютъ  до  нѣкоторой  степени  рисунокъ  художника; 
но  печатаніе  можетъ,  съ  другой  стороны,  нѣсколько  вознагра- 
дить его  за  утраченныя  качества  рисунка,  придавая  ему  нѣко- 
торыя дополнительныя  достоинства.  Впрочемъ,  традиціонный 
способъ  травленія  кислотою  можетъ  быть  за.мѣненъ  растворе- 
ніе.мъ  мѣди  въ  гальванопластпческомъ  приборѣ  съ  большою 
выгодою  для  успѣшнаго  гравированія.  По  свидѣтельству  свѣду- 
щихъ людей,  гальваническое  травленіе  идетъ  равномѣрно,  въ  глу- 
бину всякой  черты,  проведенной  иглой,  не  расширяя  ее  и вообще 
не  представляя  сюрпризовъ  художнику  ни  въ  хорошую,  ни  въ 
худую  сторону.  Травленіе  идетъ  равномѣрно  и наблюденію  за 
его  ходо.мъ  не  мѣшаедч^  отдѣленіе  никаки.хъ  газовъ,  такъ  что 
художникъ,  умѣющій  обращаться  съ  гальваническимъ  аппара- 
томъ, можетъ,  при  его  помощи,  достигнуть  болѣе  вѣрнаго  резуль- 
тата, чѣмъ  придерживаясь  употребленія  только  кислотт^.  Вдо- 
бавокъ, гальваническое  травленіе  не  сопровождается  никакимъ 
запахомъ,  который  такъ  непріятенъ  при  употребленіи  крѣпкой 
водки. 

Обращаемся  къ  печатанію  офортовъ  или  вытравленны.хъ 
гравюръ.  Намазавъ  доску  краскою  такъ,  чтобы  она  попала  во 
всѣ  углубленія,  обтираютъ  потомъ  тщательно  всѣ  гладкія  части 
доски,  для  того,  чтобы  первый  отпечатокъ,  такъ  сказать,  нату- 
ральный, показалъ  гравюру,  какова  она  есть,  безъ  улучшеніи 
и ухудшеній.  Нѣкоторые  граверы  стремятся  закончить  свою 
работу  въ  такой  мѣрѣ,  чтобы  какъ  можно  менѣе  нуждаться  ві> 
помощи  печатника;  но  въ  большинствѣ  случаевъ  приходится 
не  разсчитывать  на  это,  потому  что  натурально-отпечатанному 
эстампу  обыкновенно  недостаетъ  полутоновъ  или  переходовъ  ме- 
жду свѣтлыми  и темными  частями  гравюры.  Бѣдный,  холодный  и 
рѣзкій  отпечатокъ  можетъ  быть  замѣнені:>  лучшимъ,  если  краску, 
намазанную  на  доскѣ,  снимаютъ  съ  гладкихъ  частей  комкомъ  кисеи 
не  вполнѣ,  но  оставляя  очень  тонкій  ея  налетъ  на  всѣхъ  или 
только  на  нѣкоторыхъ  частяхъ  гладкой  поверхности  доски  между 
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заполненными  краской  углубленными  чертами;  кромѣ  того,  и въ 
гравированныхъ  частяхъ  оставляютъ  краску,  гдѣ  въ  большемъ, 
гдѣ  въ  меньшемъ  количествѣ.  Послѣ  надлежащаго  распредѣленія 
краски  на  поверхности  мѣдной  доски,  эстампъ  имѣетъ  видъ  сдѣ- 
ланнаго очень  тонкимъ  пером'ь  рисунка,  по  нѣкоторымъ  частямъ 
котораго  проведено  кистью,  обмокнутою  въ  сильно-разбавлен- 
ную водою  тушь.  Этотъ  новый,  ровный  или  измѣняющійся  по 
мѣстамъ  полутонъ  пополняетъ  промежутки  между  чертами  гра- 
вюры и тѣмъ  улучшаетъ  ея  свѣтотѣнь,  смягчая,  округляя  и 
углубляя  изображенные  предметы  или  ихъ  части.  Примѣненіе 
такихъ  II  подобныхъ  пріемовъ  въ  печатаніи  сообщаетъ  эстампу 
нѣчто  лучшее,  чѣмъ  то,  что  есть  въ  гравюрѣ;  но,  по  невозмож- 
ности одинаковаго  вся^ѵій  разъ  распредѣленія  краски  на  доскѣ, 
эстампы  получаются,  строго  говоря,  не  тождественные. 

Художникъ,  желающій  извлечь  все  наилучшее  изъ  способа 
печатанія  — а кто  же  этого  не  желаетъ?  — долженъ  или  самъ 
сдѣлать  первые  оттиски  со  своей  гравюры,  пока  не  придаст!:, 
одному  изъ  нихъ  желаемаго  характера,  или  же,  по  крайней 
мѣрѣ,  присутствовать  при  началѣ  работы  печатника,  руко- 
водя его,  пока  не  получится  первый,  удовлетворительный,  во 
всѣхъ  отношеніяхъ,  оттискъ.  Хорошій  печатникъ,  умѣлый  и 
обладающій  вкусомъ,  имѣя  передъ  глазами  образцовый  эстампъ, 
можеіЧ:.  удовлетворить  художника  и всѣми  послѣдующими  экзем- 
плярами оттисковъ.  Иногда,  для  полученія  нормальнаго  или  образ- 
цоваго эстампа,  художникъ  размазываетъ  на  бумагѣ  краску  пер- 
ваго, еще  сыраго  натуральнаго  оттиска,  или  же  на  высохшемъ 
листѣ  перваго  экземпляра  работаютъ  акварельною  кистью  и 
карандашомъ,  нанося  на  эстампъ  переходные  тоны,  недостающіе 
гравюрѣ.  Практика  показываетъ  занимаюидимся  офортомъ,  чего 
именно  они  могутъ  ожидать  отъ  печатанія,  а исторія  гравюры 
сохранила  свѣдѣнія  о томъ,  что  знаменитый  Рембрандт,,  кото- 
раго гравюры  въ  этомъ  родѣ  считаются  образцовыми,  произ- 
водя самъ  печатаніе  со  своихъ  гравированныхъ  досокъ,  умѣлъ 
видоизмѣнять  характеръ  отдѣльныхъ  эстамповъ  до  неузпавае- 
.мости  по  сравненію  съ  первоначальнымъ  образцомъ. 

Достоинства  эстампа  много  зависять  отъ  качествъ  краски 
и сорта  бумаги,  взятой  для  печатанія.  Гладкая  бумага  не 
считается  годной  для  хорошихъ  оттисковъ;  напротивъ,  бумага 
съ  неровной  поверхностью,  какова,  напримѣръ,  рубчатая  (раріег 
ѵег^ё),  даетъ  отличные  результаты.  Ея  неровности,  придавленныя 
прессомъ,  входятл>  въ  углубленія  гравюры  и вбираютъ  изъ  нихъ 
въ  себя  всю  краску;  давленіе  должно  быть  настолько  сильно, 
чтобы  часть  листа  бумаги,  прикрытая  доской,  стала  бы  почти 
совершенно  гладкою,  тогда  какъ  поля  внѣ  доски  сохранили  бы 
неизмѣненный  видъ  бумаги.  Особенности  печатанія,  необходи- 
мыя для  полученія  хороших!^  эстамповъ,  очень  замедляютъ  и 
возвышаютъ  цѣну  работы.  Оттиски  не  могутъ  быть  дѣлаемы 
въ  текстѣ,  но  всегда  прилагаются  къ  книгѣ  отдѣльно,  и то,  что 
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сказано  о способѣ  пхъ  полученія,  вполнѣ  объясняетъ,  почему 
приложеніе  офортовъ  къ  книгѣ  необходимо  повышаетъ  ея  де> 
нежную  цѣнность. 

^то  касается  внутренняго  эстетическаго  значенія  гравюръ, 
полученнымъ  вытравленіемъ, — значенія,  опредѣляемаго  отчасти 
свободою  и быстротой  техническаго  исполненія  рисунка,  то 
оно  вообще  настолько  велико,  что  занятіе  офортомъ,  какъ 
въ  прежніе  времена,  такъ  и теперь,  не  только  увлекаетъ  мно- 
гія зрѣлыя  художественныя  силы,  но  доставляетъ  и люби- 
телямъ рисованія  средство  пробовать  свои  силы  на  художествен- 
номъ поприщѣ.  Занятіе  офортомъ  было,  въ  свое  время,  моднымъ; 
потомъ,  одно  время,  любовь  къ  нему  какъ-будто  ослабла,  но 
теперь  снова  возрастаетъ.  Оправдываетъ  ли  этотъ  видъ  грави- 
рованія такое  къ  нему  общее  расположеніе,  или  же  онъ  по- 
стоянно болѣе  или  менѣе  процвѣталъ  изъ-за  своей  сравнительно 
легкой  техники,  — вопросъ,  который  задаетъ  часть  публики, 
не  причисляющая  себя  къ  разряду  спеціальныхъ  любителей  и 
записныхъ  знатоковъ  искуства. 

Офортъ  менѣе  гравюры  рѣзцомъ  пригоденъ  для  копированія 
картинъ  историческаго  содержанія  и портретовъ;  вообще  онъ  во 
всѣхъ  родахъ  лучше  служитъ  для  передачи  собственнаго  рисунка 
художника,  знающаго,  что  нѣжность  воздушныхъ  тоновъ  и окон- 
ченность  свѣтотѣни  рѣдко  достигаются  въ  офортѣ,  и скорѣе  печа- 
таніемъ, чѣмъ  самымъ  процессомъ  гравированія.  Но  если  главная 
сила  офорта  заключается  въ  эскизныхъ  намекахъ  на  все,  что  есть 
хорошаго  въ  изображаемомъ  сюжетѣ,  все-таки  и этотъ  способъ,  въ 
рукахъ  искуснаго  и терпѣливаго  художника,  хможетъ  дать  пре- 
красные результаты  и въ  случаѣ  копированія  произведеній  живо- 
писи. Одно  только  слѣдуетъ  замѣтить:  самое  искусное  копиро- 
ваніе не  происходитъ  такъ  свободно,  какъ  созиданіе  своего  соб- 
ственнаго рисунка,  и это  почти  всегда  сказывается  даже  въ 
лучшихъ  офортахъ-копіяхъ.  Таково,  по  нашему  мнѣнію,  общее 
правило,  которое  не  опровергается  исключеніями.  Мы  уже  упо- 
минали, что  гравюра  рѣзцомъ  пользуется  пособіемъ  крѣпкой 
водки;  черты  или  точки,  начатыя  рѣзцомъ,  оканчиваются 
вытравливаніемъ,  которое,  будучи  ведено  умѣренно,  смягчаетъ 
жесткость  рѣзца,  не  уничтожая  его  особенностей. 

Придерживаясь  системы  предварительнаго  знакомства  съ 
типами  различнаго  рода  гравюръ  по  отношенію  къ  способу 
ихъ  печатанія,  переходимъ  къ  третьему  главному  виду  воспро- 
изведенія картинъ — къ  литографіи.  Литографіей  называются  и 
способъ  дѣланія  рисунка  на  гладкой  поверхности  известковаго 
камня  особеннаго  сорта,  и эстампъ,  отпечатанный  съ  этого 
камня,  и то  техническое  заведеніе,  которое  обладаетъ  средствами 
для  печатанія  подобныхъ  эстамповъ,  т.  е.  особыми  литографскими 
станками  и прочими  приспособленіями.  Литографскій  камень 
имѣетъ  свѣтло-желтоватый  или  сѣроватый  цвѣтъ;  будучи  плоско 
отшлифованъ,  онъ  получаетъ  гладкую,  или  очень  мелкозерни- 
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стую  поверхность,  на  которой  рисуютъ  карандашемъ  особаго 
жирнаго  состава.  Этимъ  хрупкимъ  карандашемъ  надо  рисовать 
нѣжно,  чтобы  его  не  сломать,  и чтобы  рисунокъ  выходилъ,  гдѣ 
нужно,  очень  слабымъ.  Во  время  работы  соблюдаютъ  вели- 
чайшую чистоту  и не  касаются  пальцами  къ  поверхности  камня; 
но  процессъ  рисованія  сравнительно  легокъ  н пріятенъ  въ 
техническомъ  отношеніи.  Рисунокъ  на  камнѣ  выходитъ  очень 
красивъ,  но  отпечатанные  эстампы  уступаютъ  оригиналу,  нс 
смотря  на  наилучшую  его  обработку  и подготовку  къ  печати. 
Когда  рисунокъ  оконченъ,  камень  обмывается  водою,  въ  кото- 
рой растворено  гумми  и содержится  немного  кислоты  (селитря- 
ной или  соляной).  Высушенный  камень  сохраняетъ  способность 
свою  всасывать  воду  тѣми  мѣстами,  которыя  не  покрыты  каран- 
дашными штрихами;  зарисованныя  же  части  не  принимают!, 
воды.  Такъ  какъ  карандашъ  оставляетъ  зернистый  слѣдъ,  въ 
которомъ  черныя  точки,  покрывшіяся  карандашною  массою, 
перемежаются  со  свѣтлыми  промежутками,  то  и вся  зарисован- 
ная поверхность  вообще  состоитъ  изъ  точекъ,  смачивающихся 
водою,  и такихъ,  которые  не  принимаютъ  ея.  Поэтому,  когда, 
по  окончаніи  того  легкаго  вытравливанія,  которое  происхо- 
дитъ отъ  дѣйствія  очень  слабой  кислоты  на  камень,  прока- 
тываютъ по  рисунку  валекъ,  покрытый  литографскою  краскою, 
то  она  остается  только  на  зарисованныхъ  мелкозернистаго 
вида  частяхъ,  нс  приставая  ни  къ  большимъ  ни  къ  самымъ 
малымъ  поверхностямъ  камня,  пропитавшимся  водою.  И это 
происходитъ  не  вслѣдствіе  той  ничтожной  выпуклости,  которую 
слѣды  карандаша  имѣютъ  надъ  сосѣдними  частями  поверхности 
камня,  а только  потому,  что  влажныя  части  камня  нс  прини- 
маютъ на  себя  краски. 

Вся  поверхность  рисунка  и камня  очень  мало  отличается 
о'іл,-  плоскаго,  и печатаніе  съ  этой  поверхности  производится 
особеннымъ  станкомъ.  На  литографскій  камень  накладывается 
слегка  влажный  листл,  бумаги,  на  который  кладется  картоіп,. 
Когда  камень  прокатывается  подъ  валькомъ  машины,  то  нс 
только  листъ  сильно  прижимается  къ  поверхности  рисунка,  но 
и происходитъ  приэтомл,  нѣкоторое  скольженіе  картона  по 
бумагѣ,  сопровождаемое  значительнымъ  треніемъ  вдоль  ея  по- 
верхности. Упоминаемъ  обл^  этой,  числю  - механической,  по- 
дробности потому,  что,  когда  дойдемъ  до  фотолитографіи,  лю 
придетец  упохмянуть,  что  обыкновенный  ліггографскій  станокъ 
не  годится  для  печатанія  фотолитографій  именно  по  причинѣ 
этого  продольнаго  тренія.  Нс  претендуя  научил'ь  читалюля  мно- 
гому обыкновенной  журнальной  статьей,  мы  хотѣли  бы  убѣ- 
дить его,  что  тѣ  разнообразныя  произведенія  гравированія  и 
печатанія,  которыя  онъ  привыкъ  окидывать,  быть  можелч,, 
равнодушныхмъ  взглядомъ,  требуютъ  для  своего  выполненія  цѣ- 
лаго ряда  художественныхъ  и техническихъ  пріемовъ,  вырабо- 
л'анныхл»  лишь  постепенно. 
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Первые  опыты  литографскаго  печатанія  и рисованія  были 
сдѣланы  въ  первомъ  году  текущаго  столѣтія,  въ  Баваріи,  Зене- 
фельдеромъ. Этотъ  превосходный  способъ  исполненія  оригиналь- 
ныхъ рисунковъ  и копій  съ  картинъ  лишь  мало-помалу  достигъ 
большой  степени  сов^шенства  и распространился  повсюду.  Нѣ- 
которые писатели  ооъ  искуствѣ  отводятъ  литографіи  неосо- 
бенно почетное  мѣсто  въ  ряду  различныхъ  способовъ  воспро- 
изведенія картинъ;  но  это  мнѣніе,  къ  счастію,  несовсѣмъ  спра- 
ведливо. У литографіи  былъ  свой  блестящій  періодъ,  въ  про- 
долженіи котораго  вышло  изъ  подъ  литографскаго  станка  много 
замѣчательныхъ  произведеній  во  всѣхъ  странахъ,  и можно  ска- 
зать, что  она  способна  выражать  въ  эстампахъ  почти  все  то, 
что  выражаетъ  рисованіе  мягкимъ  карандашемъ  на  бумагѣ. 
Свѣтотѣнь  передается  ею  прекрасно,  и темныя  ея  части  отли- 
чаются большою  силою,  но  дали  и вообще  воздушныя  части 
выходятъ  нѣсколько  менѣе  удовлетворительно.  Литографія  мо- 
жетъ выказывать  всѣ  свои  достоинства  преимущественно  въ  ри- 
сункахъ большаго  размѣра;  по  крайней  мѣрѣ,  на  листахъ  ма- 
лаго размѣра  не  должны  быть  изображаемы  сложные  сюжеты, 
такъ  какъ  мелко-нарисованные  предметы  выходятъ  слишкомъ 
грубыми  для  своихъ  размѣровъ. 

Рисунокъ  на  литографскомъ  камнѣ  начинаетъ  грязниться 
послѣ  извѣстнаго  числа  оттисковъ;  когда  печатникъ  замѣтитъ 
это  по  виду  эстамповъ,  то  обмываетъ  поверхность  камня  ски- 
пидаромъ. Отъ  этого  рисунокъ  на  взглядъ  совершенно  исче- 
заетъ, но  при  накатываніи  красочнымъ  валькомъ  по  камню  по- 
является вновь  со  всѣми  подробностями,  потому  что  въ  камнѣ 
остался  жирный  слѣдъ  послѣ  смытаго  карандаша  и краски; 
послѣ  этого  можно  продолжать  печатаніе  эстамповъ  попреж- 
нему,  до  новаго  загрязненія.  Однако,  камень  вообще  не  можетъ  вы- 
держать такого  большаго  числа  оттисковъ,  какъ  гравюра  на  ме- 
таллѣ и даже  на  деревѣ.  Когда  рисунокъ  еще  не  испорченъ, 
можно,  сдѣлавъ  съ  него  хорошій  оттискъ,  перевести  его  съ  бу- 
маги на  новый  камень,  который,  послѣ  надлежащей  обработки, 
снова  можетъ  дать  значительное  число  отпечатковъ;  но  они  будутъ 
ниже  тѣхъ,  которые  получались  съ  перваго  камня.  Ограничен- 
ностью числа  хорошихъ  оттисковъ  объясняется  и относительная 
дороговизна  литографическихъ  эстамповъ,  которые,  однако,  все- 
таки  малоцѣнны  сравнительно  съ  гравированными  эстампами. 
Можно  рисовать  карандашемъ,  вмѣсто  камня,  на  цинкѣ  и,  послѣ 
обработки  цинка  особеннымъ  образомъ,  печатать  съ  него,  какъ 
съ  камня;  рисованіе  на  цинкѣ  имѣло  въ  свое  время  нѣкоторое 
распространеніе. 

Мы  сказали,  что  у литографіи  былъ  свой  блестящій  періодъ; 
въ  свое  время,  произведенія  литографіи  Лемерсье,  въ  Парижѣ, 
пользовались  большимъ  почетомъ  во  всей  Европѣ;  лучшіе  же 
литографическіе  камни  добывались  въ  Баваріи.  Пристрастіе 
художника  къ  литографіи  очень  понятно;  рисуя  на  камнѣ. 
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онъ  слѣдитъ  за  ходомъ  своего  труда  до  самаго  конца.  Во  время 
работы  онъ  можетъ  простыми  средствами  ослабить  сильныя 
тѣни  и тѣмъ  легче  усилить  слабыя,  что  имѣетъ  возможность 
выскабливать  нужные  ему  пробѣлы;  однимъ  словомъ,  онъ  все 
время  остается  полнымъ  распорядителемъ  своей  работы.  Если  чт5 
можетъ  разохотить  его,  то  это — неудовлетворительныя  качества 
камня  и травленіе  его  рисунка,  поручаемое  чужимъ  рукамъ,  какъ 
дѣло  вполнѣ  техническаго  свойства.  Но  тѣ  художники,  которые 
могутъ  имѣть  близъ  себя  техниковъ,  подобныхъ  Лемерсье,  всегда 
дорожили  рисованіемъ  на  камнѣ  и производили  десятки  лито- 
графическихъ рисунковъ  между  прочими,  болѣе  серіозными  ра- 
ботами; спеціалисты  же  рисованія  на  камнѣ  — ■ и въ  этой  спе- 
ціальности имѣются  особенности,  къ  которымъ  надо  приспосо- 
биться,— выпускали  сотни  и даже  тысячи  произведеній,  испол- 
ненныхъ на  литографскомъ  камнѣ. 

Камень  съ  рисункомъ  не  можетъ  быть  вложенъ  въ  наборъ  кни- 
ги для  одноврехменнаго  съ  нимъ  печатанія;  литографіи  печатаются 
на  особыхъ  листахъ,  вшиваемыхъ  въ  книгу,  если  то  позволяетъ 
форматъ  ея.  Отличить  литографіи  отъ  собственно  гравюръ 
очень  нетрудно,  такъ  какъ  литографическіе  эстампы  суть  на- 
стоящее подобіе  рисунковъ,  сдѣланныхъ  мягкимъ  карандашомъ, 
не  позволяющимъ  проводить  такія  тонкія  и рѣзкія  линіи,  какія 
даетъ  рѣзецъ  или  игла.  Эстампы  съ  рисунковъ,  сдѣланныхъ  на 
камнѣ  перомъ,  подобны  настоящимъ  рисункамъ  перомъ  на  бу- 
магѣ; только  слѣды  пера  болѣе  расплывчаты  на  камнѣ,  чѣмъ 
на  бумагѣ.  Можно  гравировать  на  камнѣ  и иглою,  но  этого  рода 
гравированіе  пригодно  лишь  для  чертежей  и вообще  для  техни- 
ческихъ, но  не  художественныхъ  цѣлей. 

Разсмотрѣнные  до  сихъ  поръ  виды  гравированія  были  раз- 
дѣлены сообразно  способамъ  печатанія  съ  нихъ  на  бумагѣ; 
только  одинъ  изъ  этихъ  видовъ,  а именно  гравюра  на  деревѣ, 
можетъ  считаться  частью  книги,  нераздѣльною  отъ  текста,  но  и 
въ  книгѣ  лучшіе  образцы  гравюръ  печатаются  на  отдѣльныхъ 
листахъ.  Продолжая  разсматривать  различные  способы  грави- 
рованія, мы  должны  на  нѣкоторое  время  оставить  ту  систему, 
въ  которой  начата  настоящая  статья.  Многіе  способы  грави- 
рованія такъ  сродны  между  собою,  что  удобнѣе  ихъ  разсматри- 
вать рядомъ,  чѣмъ  разлучать  въ  угодность  системѣ. 

До  первыхъ  десятилѣтій  нынѣшняго  столѣтія  размноженіе 
художественныхъ  произведеній  дѣлалось  исключительно  эстам- 
пами; гравюра  же  на  деревѣ,  какою  она  появлялась  въ  книгахъ, 
имѣла  лишь  второстепенное  художественное  значеніе.  Гравиро- 
ваніе рѣзцомъ,  необычайно  трудное  въ  техническомъ  отношеніи 
и условное  по  существу  въ  художественномъ  отношеніи,  побудило 
искать  другихъ  способовъ  гравированія,  или  болѣе  легкихъ,  или 
болѣе  совершенныхъ  въ  отношеніи  передачи  свѣтотѣни.  Тре- 
бованію облегченія  техники  отвѣтило  гравированіе  травленіемъ, 
а улучшенію  передачи  свѣтотѣни  — нѣкоторые  другіе  способы. 
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позволяющіе,  на  подобіе  работы  кистью  или  тушевки  каранда- 
шемъ,  выражать  свѣтотѣнь  непрерывно,  какою  она  представ- 
ляется въ  природѣ  или  на  картинѣ.  Въ  наше  время,  совершен- 
нымъ типомъ  подражанія  природѣ  въ  этомі:.  отношеніи  можеті:. 
служить  свѣтопись  (фотографія).  Литографія  близко  подходитъ 
къ  этому  типу,  но  гравюра  на  деревѣ  и разсмотрѣнные  виды 
гравюры  на  металлѣ  представляютъ  разрывы  въ  свѣтотѣни, 
выражающіеся  бѣлыми  промежутками,  перемежающимися  съ 
черныхми.  Гравированіе  черной  манерой,  акватинта,  гравированіе 
подъ  тушь  или  сепію, — эти  различные  способы  представляютъ 
неразрывность  свѣтотѣни.  Въ  наше  время  способы  эти  поте- 
ряли значительную  и даже  большую  часть  своего  значенія;  но 
въ  виду  того,  что  въ  недалекохмъ  прошло.мъ  они  послужили  для 
созданія  многихъ  замѣчательныхъ  воспроизведеній  картинъ,  мы 
должны  заняться  ихъ  обзоромъ. 

Гравированіе  черной  манерой  (тапіёге  поіге,  теггоііпіо)  тре- 
буетъ особенной  подготовки  поверхности  мѣдной  доски:  се  нужно 
сдѣлать  равномѣрно-шероховатой,  такъ,  чтобы  красочный  от- 
тискъ съ  нея  на  бумагѣ  имѣлъ  видъ  черной  поверхности,  во 
всѣхъ  частяхъ  одинаковаго  бархатистаго  вида.  Для  этого,  по 
гладкой  поверхности  мѣди  проводяіш  особеннымъ  царапаю- 
іцимъ  инструментомъ  (колыбелька,  Ьегсеаи),  разъ  двадцать,  по 
двумъ  II  болѣе  взаимно  - пересѣкающимся  направленіямъ.  На 
эту  шероховатую  поверхность  переводятъ  извѣстнымъ  обра- 
зомъ рисунокъ,  сдѣланный  на  бумагѣ  и,  очертивъ  его  контуры, 
начинаютъ  работать  сглажнвающіъмъ  и скоблящихмъ  инструхмен- 
тами.  Совершенно  сглаженная  поверхность  не  принимаетъ  на 
себя  краски  и выходитъ  на  эстампѣ  бѣлою;  полусглаженная  выхо- 
дитъ сѣрою,  а нетронутыя  гладилкою  части  поверхности  доски 
принимаютъ,  при  намазываніи  доски  краскою,  наибольшее  ея 
количество  и отпечатываются  на  бумагѣ  совершенно  черньъми. 
Такая  работа  позволяетъ  выразить  свѣтотѣнь  очень  нѣжными  и 
постепенными  переходами,  но  въ  очертаніяхъ  предметовъ  остается 
иногда  нежелательная  неопредѣленность;  поэтому  въ  нѣкоторыхъ 
мѣстахъ  приходится  прибѣгать  къ  помощи  иглы,  или  рѣзца,  но 
съ  большою  осмотрительностью.  Употребленіе  гладилокъ  и скоб- 
лилокъ  въ  гравированіи  черной  манерой  можно  уподобить  упо- 
требленію хлѣбнаго  мякиша  или  резины  въ  рисованіи  караи- 
дашемъ,  когда  приходится  дѣлать  бѣлыя  пятна  въ  рисункѣ. 

Первыя  гравюры  черной  манерой  появились  въ  1611  году. 
Она  пригодна  во  всѣхъ  случаяхіэ,  когда  въ  рисункѣ  должно 
быть  много  сильныхъ  тѣней.  Этотъ  способъ  былъ  въ  большомъ 
почетѣ  въ  Англіи,  гдѣ  и до  сихъ  поръ  еще  пользуются  имъ, 
не  Схмотря  на  общій  упадокъ  значенія  настоящихт.  гравюръ. 
Гравированіе  черной  манерой  называется  иногда  меццотинтой 
и въ  эстахмпахъ  представляетъ  общій  характеръ  непрерыв- 
ности перехода  отъ  свѣта  къ  тѣни,  уподобляющій  гравюру 
рисунку,  сдѣланному  или  акварельной  кистью  гладко,  т.  е.  безъ 
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слѣдовъ  кисти,  или  растушевываніемъ  очень  чернаго  карандаша, 
называемаго  нашими  художниками  соусомъ.  Это  гравированіе 
есть  сухое  гравированіе,  т.  е.  обходится  безъ  помогци  травле- 
нія кислотой.  Здѣсь  будетъ  кстати  сказать,  что,  хотя  мы  объ- 
ясняемъ здѣсь  типичные  способы  гравированія  и будемъ  продол- 
жать описывать  ихъ  въ  такомъ  же  направленіи,  однако  многіе 
граверы  или  видоизмѣняли  ихъ,  или  соединяли  двѣ  или  три 
манеры  въ  одной  и той  же  гравюрѣ,  для  того,  чтобы  наилуч- 
шимъ  образомъ  достигнуть  желаемыхъ  результатовъ. 

Акватинта  въ  эстампахъ  представляетъ  сходство  съ  черной 
манерой  или  меццотинтой,  но  по  способу  гравированія  сугце- 
ственно  отличается  отъ  послѣдней  уже  тѣмъ,  что  въ  ней  вся 
работа  производится  травленіемъ.  Не  перебирая  всѣхъ  разно- 
видностей акватинты,  скажемъ,  что  работа  этой  манерой  начи- 
нается также  на  шероховатой  поверхности  мѣди,  какъ  и въ 
предыдущемъ  способѣ,  только  доску  дѣлаютъ  шероховатой  или 
зернятъ  не  механическимъ  образомъ,  а травленіемъ.  Сначала 
гладкую  мѣдную  доску  покрываютъ  лакомъ,  и прежде,  чѣмъ  онъ 
отвердѣетъ,  насыпаютъ  на  него  мельчайшій  порошокъ  обыкно- 
венной поваренной  соли,  которая  сквозь  жидкій  лакъ  опускается 
до  поверхности  доски.  Давъ  время  лаку  охладиться  и отвердѣть, 
опускаютъ  доску  въ  воду  на  столько  времени,  сколько  нужно 
для  того,  чтобы  растворились  всѣ  крупинки  соли.  Затѣмъ,  на 
вымытую  и высушенную  доску  наносится  рисунокъ;  нѣкото- 
рыя его  части,  которыя  должны  оставаться  свѣтлыми  на  бу- 
магѣ, покрываютъ  лакомъ,  остальныя  же  подвергаютъ  вытра- 
вляющему дѣйствію  кислоты.  Послѣ  того  покрываютъ  лакомъ 
всѣ  достаточно-вытравленныя  части  гравюры,  чтобы  защитить 
ихъ  отъ  дѣйствія  кислоты,  II  продолжаютъ  вытравливать  ос- 
тальное. Продолжая  поступать,  такимъ  образомъ,  вытравли- 
ваютъ наиболѣе  сильно  тѣ  части  рисунка,  которыя  должны 
выйдти  въ  эстампѣ  самыми  черными;  затѣмъ,  обмывъ  доску 
водой  и высушивъ  ее,  снимаюіш  съ  нея  лакъ  скипидаромъ.  От- 
печатокъ съ  такой  доски  представитъ  постепенный  переходъ 
отъ  свѣтлыхъ  частей  рисунка  къ  темнымъ,  происходящій  отъ 
того,  что  зернистость  постепенно  становится  крупнѣе  и глубже. 
Когда  доска  намазана  краской,  то  она  распредѣлится  по  гра- 
вюрѣ въ  разныхъ  количествахъ,  сообразно  со  степенью  зерни- 
стости, и .такъ  какъ  крапинки  отъ  частичекъ  соли  очень  мелки, 
то  и въ  эстампѣ  получится  зернистость,  замѣтная  только  въ 
увеличительное  стекло. 

Мѣдь  зернятъ  еще  инымъ  способомъ,  а именно  покрывая  ее 
тончайшею  смоляною  пылью.  Для  этого  насыпаютъ  смоляной  пы- 
ли на  днѣ  закрытаго  ящика,  поднимаютъ  дутьемъ  мѣха  эту  пыль, 
вкладываютъ  доску  въ  нижнюю  часть  ящика,  а черезъ  нѣсколько 
времени  опять  вынимаютъ  и,  слегка  нагрѣвая  ее,  тѣмъ  самымъ 
закрѣпляютъ  смоляную  пыль  на  поверхности  мѣди.  Затѣмъ, 
переводятъ  рисунокъ,  сдѣланный  на  бумагѣ,  на  шероховатую  отъ 
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закрѣпленной  нагрѣваніемъ  смоляной  пыли  поверхность  доски 
и,  послѣдовательно  покрывая  лакомъ  одни  мѣста,  подвергаютъ 
вытравливанію  другія,  пока  не  доводятъ  работы  до  конца,  по- 
добно прежнему.  Можно  егце  видоизмѣнить  акватинтный  спо- 
собъ, покрывая  предварительно  гладкую  поверхность  доски 
лакомъ,  сдѣлать  на  немъ  рисунокъ,  вымыть  кистью,  смочен- 
ною въ  особомъ  составѣ,  лакъ  на  мѣстахъ  рисунка,  должен- 
ствующихъ выйдтн  на  эстампѣ  самыми  темными.  Послѣ  этого, 
покрываютъ  обнаженную  часть  мѣди  .мелкимъ  смолянымъ 
зерномъ  (пылью)  и,  закрѣпивъ  его  нагрѣваніемъ,  вытравливаютъ 
про-межутки  между  зернами.  Презъ  нѣсколько  времени,  доску 
вымываютъ  водой  и,  когда  она  высохнетъ,  снова  вы.мываютъ 
лакъ  съ  тѣхъ  мѣстъ  рисунка,  которые  должны  составлять 
вторую  степень  те.мноты.  Покрывая  кислотою  все  отмытое  отъ 
лака  пространство,  тѣмъ  самымъ  глубже  вытравливаютъ  первую, 
уже  нѣсколько  вытравленную  часть,  причемъ  только-что  вымытая 
часть  вытравится  слабѣе.  Продолжая  подобное  отмываніе  лака 
и распредѣливъ  всю  работу,  положи.мъ,  на  пятнадцать  частей, 
получаютъ  окончательно  одну  часть  рисунка,  вытравленную 
пятнадцать  разъ,  другую  четырнадцать  и т.  д. — все  меньшее  и 
меньшее  число  разъ,  до  послѣдни.хъ,  самыхъ  свѣтлыхъ  частей, 
которыя  вовсе  не  будутъ  подвергаться  вытравливанію.  Этотъ 
видоиз.мѣненный  способъ  даетъ,  подобно  предыдуще.му,  посте- 
пенную свѣтотѣнь;  въ  этомъ  способѣ  мы  послѣдовательно  смы- 
вали лакъ,  а въ  предыдущемъ  послѣдовательно  покрывали  имъ — 
вотъ  въ  че.мъ  состоитъ  различіе  между  ними. 

Акватинта,  точно  такъ  же,  какъ  и меццотіінта,  не  выдержп- 
ваеті>  большаго  числа  оттисковъ,  п пото.му  исполненные  ею 
эстампы  дороги. 

Крѣпкая  водка  употребляется  для  вытравливанія  .металла 
епде  въ  способѣ  гравированія  подъ  тушь,  или  на  подобіе 
акварели  въ  одинъ  тонъ  (ап  Іаѵіз).  Настоящая  акварель  или 
живопись  водяныхми  красками,  подобранны.міі  для  составленія 
полной  гаммы  цвѣтовъ,  началась  только  въ  концѣ  прошедшаго 
столѣтія,  а полнаго  развитія  достигла  только  въ  нынѣшнемъ. 
До  того  времени  употребляли  одну  или — -.много  —двѣ  водяныя 
краски:  тушь  (черную)  или  бистръ  (коричневую)  и въ  свѣтлы.хъ 
мѣстахъ  немного  бѣлилъ.  Существенное  въ  гравированіи  подъ 
тушь  заключается  въ  то.мъ,  что  .художникъ  работаетъ  на  по- 
верхности гладкой  мѣдной  доски  кистью,  обмокнутою  въ  слабую 
азотную  кислоту  (крѣпкую  водку),  которая  смываетъ,  т.  е.  раство- 
ряетъ мѣдь.  Вездѣ,  гдѣ  проходитъ  кисть,  остается  въ  доскѣ 
нѣкоторое  углубленіе,  тѣ.мъ  болѣе  значительное,  чѣ.мъ  долѣе 
кисть  съ  кислотою  оставалась  въ  прикосновеніи  съ  .металломъ, 
или  чѣ.мъ  большее  число  разъ  проводили  кистью  по  одному  и 
то.му  же  мѣсту  рисунка,  предварительно  сдѣланнаго  на  мѣди. 
Этотъ  рисунокъ  чертится,  по  общему  правилу,  иглой  сквозь  лакъ, 
которымъ  прежде  всего  покрываютъ  доску,  и вытравляется 


СПОСОБЫ  РЛЗМНОЖКНІЯ  ПРОИЗВЕДЕНІЙ  ИСКУСТВЛ. 


349 


кислотой;  послѣ  этого,  лакъ  смываютъ  скипидаромъ,  за  исклю- 
ченіемъ тѣхъ  мѣстъ  рисунка,  которыя  должны  остаться  въ 
эстампѣ  бѣлыми.  По  нанесеніи  рисунка,  работаютъ  по  немъ 
кистью,  какъ  было  сказано.  Когда  слабо  вытравленныя  части 
гравюры,  которыя  должны  удерживать  мало  краски,  готовы,  то 
ихъ  покрываютъ  лакомъ,  для  защиты  отъ  дѣйствія  кислоты  при 
дальнѣйшемъ  вымываніи  металла  кистью.  Повторяя  вытравли- 
ваніе и лакированіе  достаточное  число  разъ,  наконецъ  очищаютъ 
доску  и отпечатываютъ  съ  нея  пробный  оттискъ,  который 
укажетъ,  нужно  ли  продолжать  вытравливаніе,  и въ  какихъ 
мѣстахъ.  Эстампъ,  отпечатанный  черной  или  коричневой  кра- 
ской, имѣетъ  видъ  акварели  въ  одинъ  тонъ. 

Гравируютъ  также  точками  или  пунктиромъ  (точнѣе  кра- 
пинками), выдавливая  ихъ  или  выбивая  остріемъ  рѣзца,  иглы 
или  иной  фирмы  остраго  инструмента  (пунсона),  по  которому 
ударяютъ  молоткомъ.  Сдѣланныя  такимъ  образомъ  углубленія 
различной  ширины  и глубины  могутъ  принять  въ  себя  различ- 
ное количество  краски;  части  рисунка,  покрытыя  такими  кра- 
пинками, могутъ  представить  правильное  распредѣленіе  свѣта  и 
тѣни.  Этотъ  способъ,  въ  примѣненіи  къ  изображенію  тѣла,  даетъ 
иногда  пріятные  для  глазъ  результаты;  но  одежда,  мебель  н 
другіе  предметы  не  хмогутъ  быть  хорошо  выражены  точечнымъ 
гравированіемъ,  а потому  ихъ  гравируютъ  линіями,  отъ  чего  на 
эстампѣ  очень  ясно  выражается  неоднородность  человѣческаго 
тѣла  съ  окружаюнціми  его  предметами.  Иногда  покрываютъ 
лакомъ,  при  помощи  валька,  награвированную  точками  доску, 
такимъ  образомъ,  чтобы  лакъ  нс  входилъ  въ  углубленія,  и уси- 
ливаютъ ихъ  дѣйствіемъ  кислоты,  которая  придаетт^  этимъ 
крупинкамъ  больше  .мягкости  и бархатистости  въ  отпечаткѣ. 
Если  крупинки  очень  мелки,  то  рабоПЬ  пунсономъ  можно  придать 
характеръ  карандашнаго  рисунка.  Въ  прошлыхъ  столѣтіяхъ  ри- 
сунки дѣлались  часто  буро-краснымъ  карандашомъ  (сангвиной, 
по  составу  желѣзной  окисью)  на  бумагЬ;  гравюра,  отпечатанная 
соотвѣтственной  краской,  походила  на  рисунокъ  сангвиной. 

Былъ  въ  употребленіи  еще  одинъ  способъ  гравированія  подъ 
карандашъ,  причемъ  старались  подражать  на  металлѣ  слѣду, 
оставляемому  карандашомъ,  проводимымъ  по  бумагѣ.  Для  такого 
гравированія  употреблялись  продолговатые  стальные  брусочки, 
которые  на  одномъ  концѣ  и.мѣли  нѣсколько  заостреній  неравной 
величины;  служили  для  этой  цѣли  также  катающіяся  колесики 
или  валики,  усѣянные  неровностями  и имѣющіе  нѣкоторое 
сходство  со  шпорами.  На  мѣдной  доскѣ,  покрытой  лакомъ,  про- 
рисовывается, какъ  обыкновенно,  рисунокъ,  послѣ  чего  контуръ 
дѣлается  вышеозначеннымъ  многоконечнымъ  инструментомъ, 
внутренніе  же  штрихи — катаніемъ  колесика  по  различнымъ  на- 
правленія.мъ.  Готовый  рисунокъ  вытравливаютъ,  а потомъ,  если 
нужно,  его  оканчиваютъ  прежними  стальными  инструментами. 
Этодъ.  способъ,  изобрѣтенный  въ  концѣ  прошедшаго  столѣтія. 
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найденъ  былъ  полезнымъ  для  воспроизведенія  Гас-8Іті1е  рисун- 
ковъ извѣстныхъ  мастеровъ;  но,  съ  изобрѣтеніемъ  литографіи,  онъ 
потерялъ  большую  часть  своего  значенія. 

До  сихъ  поръ  мы  говорили  исключительно  о мѣди,  какъ 
о матеріалѣ  для  граверныхъ  досокъ;  но  для  этой  надобности  упо- 
гребляютъ  также  и сталь,  которая  можетъ  выдержать,  не  по- 
вреждаясь, гораздо  большее  число  оттисковъ,  чѣмъ  мѣдь.  На  сталь- 
ной доскѣ,  предварительно  отожженной,  отъ  чего  этотъ  металлъ 
сдѣлается  болѣе  уступчивымъ  дѣйствію  рѣжущихъ  инструмен- 
товъ, можно  работать  по  каждому  изъ  способовъ  гравированія 
на  мѣди,  не  исключая  и вытравливанія  кислотою;  въ  послѣд- 
немъ случаѣ,  употребляются  жидкости,  гораздо  слабѣйшія,  чѣмъ 
нужно  для  мѣди.  Гравированіе  на  стали  особенно  процвѣтало 
въ  Англіи.  Кому  неизвѣстны  англійскіе  кипсеки,  украшенные 
тончайшаго  исполненія  гравюрами  на  стали,  сдѣланными  на- 
половину при  помощи  машинъ,  для  произведенія  параллельныхъ 
линій  при  гравированіи,  напримѣръ,  неба,  спокойной  поверх- 
ности воды  и т.  п.?  Со  времени  изобрѣтенія  гальванопластики, 
т.  е.  осажденія  металловъ  на  различные  предметы  электро- 
химическимъ путемъ,  стали  осаждать  на  мѣдныя  гравюры,  какъ 
. мы  уже  упоминали,  слой  желѣза,  которое  дѣлаетъ  поверхность 
мѣди  болѣе  твердою,  не  измѣняя  тончайшихъ  достоинствъ 
гравюры;  съ  такихъ  мѣдныхъ  досокъ  отпечатывается  гораздо 
большее,  чѣмъ  прежде,  число  экземпляровъ.  Когда  тончайшій 
слой  желѣза  начинаетъ  стираться  отъ  большаго  числа  отпечат- 
ковъ, то  можно,  безъ  вреда  для  гравюры,  удалить  этотъ  слой 
желѣза  и осадить  новый.  Такія  манипуляціи  значительно 
уменьшили  спросъ  на  стальныя  гравированныя  доски. 

Нѣсколько  разъ  упоминая  о технической  пользѣ,  приноси- 
мой гальванопластикой  граверному  дѣлу,  мы  говорили,  между 
прочимъ,  о мѣдныхъ  клише  съ  гравюръ  на  деревѣ.  Благодаря 
легкости  приготовленія  такихъ  клише,  оригинальная  гравюра 
быстро  переходитъ,  въ  видѣ  клише,  изъ  одной  страны  въ  дру- 
гую. Этимъ  объясняется  возможность  существованія  у насъ  та- 
кихъ иллюстрированныхъ  журналовъ,  которые  даютъ  чита- 
телямъ цѣлые  ряды  интересныхъ  политипажей,  впервые  поя- 
вившихся на  страницахъ  чужихъ  изданій.  Гальванопластикой 
можно  повторять  и гравюры,  сдѣланныя  на  мѣди;  первая  копія 
будетъ  обратна  оригиналу,  вторая  — тождественна  съ  нимъ. 
Мало  того,  гальванопластикой  можно  получить  гравюру,  подоб- 
ную акватинтѣ,  или  подъ  тушь,  по  рисунку,  сдѣланному  худож- 
никомъ на  мѣди.  Для  рисунка  употребляется  мѣдная  высере- 
бренная доска;  рисунокъ  дѣлаю'гъ  кистью,  съ  употребленіемъ  для 
этого  краски  особеннаго  состава,  которая  способна  держаться  на 
металлѣ  п противустоять  той  жидкости,  въ  которую  придет- 
ся погрузить  доску  съ  рисункомъ  для  осажденія  на  нее  мѣди 
гальванопластическимъ  путемъ.  "Чѣмъ  темнѣе  какая-либо  часть 
рисунка,  тѣмъ  больше  накладывается  туда  краски  и тѣмъ  выпуклѣе 
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она  становится.  Мѣдная  копія  съ  этого  рисунка,  полученная 
гальванопластикой,  будетъ  представлять  вогнутости,  и съ  нея 
можно  печатать  эстампы,  имѣющіе  подобіе  рисунковъ  подъ 
тушь  или  сепію.  Этотъ  гальванографическій  способъ  имѣлъ 
нѣкоторый  успѣхъ  въ  Англіи  II  Германіи;  имъ  можетъ  пользо- 
ваться всякій  рисовальщикъ,  хоть  нѣсколько  знакомый  съ  тех- 
никой гальванопластики.  Увеличивать  пли  уменьшать  углубленія, 
или  даже  вовсе  ихъ  уничтожать,  заполняя  мѣдью,  — все  это 
можно  дѣлать  съ  большимъ  удобствомъ  гальваническимъ  путемъ. 

Всѣ  эти  способы  гравированія  и печатанія  размножаютъ 
воспроизведенія  искуства  эстампами,  которые  расходятся  въ 
гораздо  меньшемъ  числѣ  экземпляровъ,  чѣмъ  книги;  для  книги  же 
нужны  выпуклыя  гравюры.  Издатели  книгъ,  не  довольствуясь 
гравюрами  на  деревѣ,  стали  требовать  выпуклыхъ  металлическихъ 
клише,  и получили  нхъ.  Къ  исчисленнымъ  примѣненіямъ  гальвано- 
пластики къ  гравированію,  прибавимте,  что  она  даетъ  средство 
приготовлять  выпуклые  клише  съ  рисунка,  который  предвари- 
тельно чертится  иглою  на  мѣдной  доскѣ  сквозь  слой  воска,  ее 
покрывающаго.  Въ  углубленіяхъ  осаждаютъ  гальванически  мѣдь, 
которая  мало-по-малу  закрываетъ  и воскъ;  въ  результатѣ  по- 
лучается выпуклое  мѣдное  клише.  Но  для  сообщенія  ехму  значи- 
тельной выпуклости  надо  и воск}^  дать  значительную  толщину, 
что  затрудняетъ  черченіе  иглой. 

Болѣе  важное  практическое  значеніе  имѣютъ  способы  вы- 
пуклаго гравированія  на  цинкѣ.  Казалось  бы,  стоитъ  только 
нарисовать  на  цинкѣ  жирнымъ  карандашомъ  или  чернилами 
рисунокъ  и затѣмъ  вытравить  цинкъ  кислотою  или  гальвани- 
ческимъ токохмъ;  если  вещество  карандаша  или  чернилъ  доста- 
точно защищаетъ  находящіяся  подъ  нимъ  части  металла,  то 
цинкъ  будетъ  растворяться  въ  промежуткахъ  между  чертами 
рисунка.  На  само.мъ  же  дѣлѣ,  такимъ  образомъ  нельзя  получить 
углубленій,  достаточныхъ  для  печатанія  въ  типографскомъ  стан- 
кѣ. Не  вдаваясь  въ  подробное  перечисленіе  многихъ  разно- 
видностей выпуклаго  гравированія  на  цинкѣ,  хотя  бы  нѣкото- 
рые изъ  нихъ  имѣли  начало  успѣха,  мы  перейдемъ  прямо  къ 
тому  способу,  который  получилъ  наибольшее  распространеніе. 
Названіе  его  — паниконографія;  изобрѣлъ  его  Жилло.  Смыслъ 
этого  названія,  составленнаго  изъ  греческихъ  словъ:  гравиро- 
ваніе всякаго  рисунка,  дѣйствительно  оправдывается  въ  из- 
вѣстной мѣрѣ. 

Положимъ,  что  нужно  сдѣлать  выпуклое  .металлическое 
клише  съ  рисунка,  котораго  имѣется  свѣжій  типографскій  от- 
тискъ. Наложивъ  влажную  гравюру  лицевой  стороной  на  цин- 
ковую доску,  подвергаютъ  ее  сильному  нажатію:  краска  перехо- 
дитъ съ  бумаги  на  цинкъ.  Снявъ  осторожно  бумагу,  посыпаютъ 
мелкимъ  смолянымъ  порошкомъ  рисунокъ,  переведенный  на 
цинкъ;  если  доска  предварительно  слегка  нагрѣта,  то  смола 
пристаетъ  кь  черниламъ  рисунка,  лишнюю  же  смолу  сдуваютъ, 
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а потомъ  слабою  кислотою  вытравляютъ  цинкъ;  такимъ  обра- 
зомъ, получаются  очень  слабыя  углубленія  въ  доскѣ  между  чер- 
тами рисунка.  Обмывъ  затѣмъ  водою  и высушивъ  цинковую 
доску,  подогрѣваютъ  ее  настолько,  чтобы  смоляной  порошокъ 
и типографская  краска  слегка  расплылись  въ  тѣхъ  мѣстахъ, 
гдѣ  ея  имѣется  наиболѣе,  т.  е.  въ  самыхъ  черныхъ  мѣстахъ 
рисунка;  краска  и смола,  слегка,  какъ  сказано,  расплывшіяся, 
закрываютъ  маленькія  (мало-углубленныя)  бѣлыя  мѣста  въ  тем- 
ныхъ частяхъ  гравюры.  По  охлажденіи  доски,  вновь  натираютъ 
рисунокъ,  при  помощи  кисти,  смолянымъ  мелкимъ  порошкомъ 
и вторично  подвергаютъ  дѣйствію  кислоты,  которая  увеличи- 
ваетъ всѣ  углубленіи,  оставшіяся  незакрытыми.  Послѣ  кратко- 
временнаго травленія,  доску  вторично  нагрѣваютъ,  отъ  чего  смо- 
ла и краска,  расплывшись,  закрываютъ  ближайшія  бѣлыя  части, 
болѣе  широкія  и углубленныя  въ  мѣстахъ  менѣе  черныхъ,  чѣмъ 
первыя.  Повторяя  описанныя  дѣйствія  послѣдовательно,  сколько 
нужно,  доходятъ  до  того,  что  вся  поверхность  рисунка  пред- 
ставляется черною,  за  исключеніемъ  нѣкоторыхъ  мѣстъ,  которыя 
нужно  вытравить  глубже,  чѣмъ  другія.  Это  будутъ  большія  про- 
странства, лежащія  между  темными  линіями  рисунка.  Въ  за- 
ключеніе, остается  смыть  начисто  всю  смолу  и краску,  и тогда 
обнаружится  выпуклая  циніювая  гравюра,  въ  которой  распре- 
дѣлены малыя  и большія  углубленія  подобно  тому,  какъ  распо- 
лагаетъ ихъ  граверъ  на  деревѣ.  Накатывая  красочнымъ  валь- 
комъ эту  гравюру,  которая  можетъ  быть  помѣщена  въ  текстѣ 
книги,  можно  печатать  съ  нея  обыкновеннььмъ  образомъ. 

Способъ  Жилло,  изобрѣтенный  слишкомъ  тридцать  лѣтъ  тому 
назадъ,  находитъ  теперь,  послѣ  различныхъ  техническихъ  улуч- 
шеній, большое  примѣненіе  повсюду.  Онъ  служитъ  не  только 
для  копированія  гравюръ,  но  и позволяетъ  дѣлать  въ  копіи  из- 
мѣненія, не  касаясь  оригинала;  старыя  и поврежденныя  гра- 
вюры появляются,  благодаря  этому  способу,  въ  новомъ,  улуч- 
шенномъ видѣ.  Мы  увидимъ  далѣе,  что  примѣненіе  свѣтописи 
къ  этому  способу  дало  ему  общее  широкое  распространеніе. 

Воздерживаемся  отъ  дальнѣйшихъ  подробностей,  касающих- 
ся приготовленія  выпуклыхъ  гравюръ.  Однихъ  названій  различ- 
ныхъ способовъ  выпуклаго  гравированія  такъ  много,  что  ихъ 
можетъ  удержать  память  только  близко  стоящихъ  къ  дѣлу  спе- 
ціалистовъ. Притомъ  же,  безъ  пояснительныхъ  чертежей  и от- 
тисковъ съ  гравюръ,  исполненныхъ  всѣми  упомянутыми  спосо- 
бами гравированія,  сообщаемыя  здѣсь  свѣдѣнія,  немного  выиграли 
бы  отъ  утомительныхъ  частныхъ  подробностей. 

Полезнѣе  будетъ  дать  указаніе  на  сочиненія,  изъ  кото- 
рыхъ желающіе  ближайшимъ  образомъ  познакомиться  съ  гра- 
вированіемъ могутъ  почерпнуть  болѣе  или  менѣе  подроб- 
ныя свѣдѣнія  объ  этой  отрасли  искуства,  и систематически 
ознакомиться  съ  образцами  различныхъ  способовъ  гравиро- 
ванія. 
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Въ  Парижѣ,  нѣсколько  лѣтъ  тому  назадъ,  началось  изданіе 
ряда  сочиненій,  подъ  общимъ  заглавіемъ:  ВіЪИоіЬёдііе  (іе  Гепзеідпешепі 
де§  Ъеаих  агіз.  Два  изъ  вышедшихъ  доселѣ  томовъ  этого  изданія  по- 
священы гравюрѣ;  одинъ  (Ъез  ргосёсіёз  сіе  Іа  ^гаѵиге,  раг  А.  сіе  Ьозіаіоі) 
содержитъ  въ  себѣ  изложеніе  различныхъ  способовъ  гравированія 
и слегка  касается  исторіи  гравюры,  другой  (Ьа  ^гаѵиге,  ргесІ8  ёіё- 
тепіаіге  сіе  зез  огі^іпез,  сіе  зез  ргосёсіёз  еі  (іе  зон  Ііізіоіге,  раг  Непгі 
ЮеІаЬогсІе)  излагаетъ  преимущественно  исторію  возникновенія 
разныхъ  видовъ  гравюры,  менѣе  касаясь  ихъ  технической  сторо- 
ны. Въ  обѣихъ  книгахъ  есть  множество  гравюръ,  объясняющихъ 
исторію,  характеръ  и практику  различнаго  рода  гравированія;  по- 
слѣднія— въ  сочиненіи  Достало,  гдѣ  помѣщены  эстампы,  наглядно 
объясняющіе  постепенный  ходъ  исполненія  гравюры  рѣзцомъ, 
ос|)ортомъ  (травленіемъ),  сухой  иглой  и литогра(|)іей.  Главная  часть 
политипажей — гравюры  на  деревѣ,  но  есть  также  немало  выпук- 
лыхъ гравюръ,  исполненныхъ  другими  способами.  Текстъ  книги 
Достало  написанъ  занимательно  и ясно,  за  исключеніемъ  тѣхъ, 
весьма  немногихъ  мѣстъ,  гдѣ  онъ  говоритъ  не  отъ  себя,  а при- 
водитъ выписки  изъ  чужихъ  сочиненій,  не  сопровождая  ихъ 
поясненіями.  Во  всякомъ  случаѣ,  авторъ  вполнѣ  достигаетъ  на- 
мѣченной имъ  цѣли — нагляднаго  ознакомленія  читателя  съ  ме- 
тодами гравированія,  безъ  намѣренія  научить  ихъ  практикѣ. 

Книга  Делаборда  представляетъ,  какъ  мы  сказали,  интересъ 
другаго  рода.  Цѣль  автора — показать  значеніе  гравюры,  какъ 
средства  размноженія  эстампами  въ  одинъ  тонъ  полныхъ  про- 
изведеній искуства,  т.  е.  картинъ.  Авторъ  представляетъ  исто- 
рію гравюры  въ  разныхъ  странахъ,  называя  лучшихъ  граве- 
ровъ и характеризуя  ихъ;  но  онъ  ничего  не  упоминаетъ  о гра- 
верномъ искуствѣ  въ  Россіи,  II  имена  Уткина,  Іордана,  Пищал- 
кина,  нашихъ  граверовъ-рѣзцомъ,  Сѣрякова,  гравера  по  дереву, 
и другихъ,  какъ-будто  вовсе  неизвѣстны  автору.  Но  многіе  ли 
изъ  насъ  въ  средѣ  образованной  публики  слыхали  про  эти 
имена,  и много  ли  у насъ  пишется  порусски  о судьбахъ  оте- 
чественнаго искуства? 

Дополненіемъ  къ  знакомству  съ  группами  способовъ  гра- 
вированія можетъ  служить  чтеніе  книги  англичанина  Филь- 
динга (ТЬе  Ап  оГ  Еп^гаѵіп^  іѵіІЬ  Іѣе  ѵагіоиз  то(іез  оі'  орегаііоп...  Ъу 
Т.  Н.  ЕіеІсИп^,  Ъоікіоп  1884),  къ  которой  приложены  эстампы, 
исполненные  по  нижеперечисленнымъ  способамъ:  1)  травленія 
(офортъ)  на  твердомъ  лакѣ,  2)  тоже — на  мягкомъ,  2)  рѣзцомъ 
англійской  манерой  (вѣроятно,  при  пособіи  машины),  3)  акватин- 
той, 4)  меццотинтой  или  черной  манерой,  5)  точками  или  кра- 
пинками, 6)  литографіи,  7)  карандаша  по  цинку  (соотвѣтствуетъ 
литографіи).  Кромѣ  того,  на  одной  таблицѣ  изображены  инстру- 
менты гравера.  У Лостало  нѣтъ  ни  изображенія  инструментовъ, 
ни  образцовъ  акватинты  и черной  манеры;  Фильдингъ  нѣсколько 
глубже  вдается  въ  техническія  описанія.  Но  если  кто-либо  изъ 
читателей,  умѣющихъ  рисовать,  пожелаетъ  самъ  заняться  гра- 
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вированіемъ  по  способу  травленія,  тому  предлагаемъ  запастись 
руководствами  Лаланна,  Сомова  и Роллера. 

Тгаііё  (іе  Іа  §гаѵиге  а 1’еаи  &г1:е,  раг  Махіте  Ъаіаппе,  РагІ8  1881,  со- 
держитъ въ  себѣ  практическія  правила  гравированія  травленіемъ 
или  офорта,  переданныя  въ  живомъ  разсказѣ,  кое-гдѣ  анекдо- 
тическомъ. Если  неизбѣжные  французскіе  каламбуры,  попа- 
дающіеся въ  этой  книгѣ,  неособенно  украшаютъ  ее,  по  край- 
ней мѣрѣ  въ . глазахъ  русскаго  читателя,  то  десять  хорошихъ 
таблицъ  съ  образцами  гравюръ  работы  самого  Лаланна,  при- 
ложенныхъ къ  ней,  отлично  помогаютъ  пониманію  офортнаго 
гравированія.  Жаль  только,  что  нѣтъ  рисунковъ,  изображающихъ 
наборъ  граверныхъ  инструментовъ  и прочаго  матеріала;  для 
Парижа,  можетъ  быть,  этого  и не  нужно,  такъ  какъ  тамъ  легко 
пріобрѣсти  полную  коллекцію  ихъ  въ  одномъ  изъ  многихъ 
мѣстъ;  но  всякія  подробности  этого  рода  нужны  у насъ  для 
тѣхъ,  кто  пожелалъ  бы  самъ  заняться  офортомъ.  Что  касается 
до  пріемовъ  и разныхъ  случайностей  гравированія,  то  Лаланнъ 
описываетъ  ихъ  какъ  практикъ,  знакомый  съ  ними  на  дѣлѣ; 
кромѣ  того,  онъ  описываетъ  и особенности  печатанія  офортовъ. 
Въ  концѣ  книги  помѣщенъ  довольно  большой  списокъ  сочине- 
ній по  гравированію. 

Изъ  сочиненій  по  этому  предмету,  написанныхъ  на  нѣмец- 
комъ языкѣ,  укажемъ  на  сто-пятый  томъ  Химико-Техннче- 
ской  Энциклопедіи  Гартлебена.  Этотъ  отдѣльный  томъ  озаглав- 
ленъ: ТесЬпік  сіег  НаЛігип§-,  ѵоп  ЕоИег.  ^Vіеп.  Это  сочине- 
ніе посвящено  почти  исключительно  офорту,  и только  на  не- 
многих!^ сграницахъ  даетъ  понятіе  о гравированіи  рѣзцомъ, 
акватинтой  и проч.  Книга  Роллера  содержитъ  въ  себѣ  много  тех- 
ническихъ указаній,  основанныхъ  на  личной  практической  опыт- 
ности автора.  Она  полнѣе  книги  Лаланна  въ  отношеніи  разсмо- 
трѣнія химическихъ  матеріаловъ,  нужныхъ  для  гравера;  особенно 
много  приведено  въ  ней  рецептовъ  вытравляющихъ  жидкостей, 
съ  критическою  ихъ  оцѣнкою,  прнчсмі>  нс  упущено  изъ  вида  н 
гальваническое  травленіе.  Подробно  говорится  также  о печата- 
ніи офортовъ  II,  въ  особенности,  о пробныхъ  оттискахъ,  ко- 
торые художникъ  можетъ  дѣлать  дома  и безъ  помощи  пресса. 
Жаль  только,  что  при  книгѣ  нѣтъ  никакихъ  рисунковъ.  Вт, 
концѣ  ея  помѣщенъ  списокъ  руководствъ  по  гравированію; 
беремъ  изъ  него  заглавіе  одной  книги:  Пеіевсііатрз,  Ріеіте:  1)е8 
шогсіапіз,  СІѲ8  ѵегпІ8  е1  і1е8  р1аііс1іе8  (Іапз  Гагі  сіп  §;гаѵеііг  ои  Ігаііё  сош- 
ріеі  (Іе  Іа  §га\тіге.  Рагіз  1836.  Этимъ  сочиненіемъ  долженъ  поль- 
зоваться всякій,  кто  хочетъ  близко  познакомиться  съ  химиче- 
скими и техническими  особенностями  травленія  различными 
жидкостями. 

На  русскомъ  языкѣ  имѣется  «Краткое  руководство  къ  гра- 
вированію на  мѣди  крѣпкою  водкою.  По  Делеінану,  Лаланиу, 
Перро,  Фильдингу,  и другимъ  составилъ  А.  Со.мовъ.  СПБ.  1885, 
Изданіе  второе» . Это  сочиненіе  сообщаетъ,  въ  сжатой  формѣ. 
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главнѣйшіе  совѣты,  необходимые  для  желающихъ  заняться 
гравированіемъ  крѣпкою  водкою.  Четыре  таблицы  чертежей  мо- 
гутъ помочь  обзавестись  всѣми  инструментами  и другими  веща- 
ми, нужными  для  этого  рода  гравированія.  Краткость  книжки 
г.  Сомова  не  вредитъ  ея  обстоятельности;  не  смотря  на  то,  что 
въ  ней  всего  60  страницъ,  читатель  найдетъ  въ  ней,  кромѣ  глав- 
наго предмета,  еще  изложеніе  сущности  гравированія  подъ  тушь 
(ап  Іаѵіз),  карандашъ  и акватинту. 

Для  нѣкоторыхъ  читателей  укажемъ  еще  на  статьи:  Сгга- 
ѵиге,  Ішргітегіе,  въ  Бісйоппаіге  без  агіз  е1  тапіДасШгез,  раг  М.  Ьа- 
Ьоіііауе. 

Чтеніе  непремѣнно  должно  быть  пополняемо  хотя-бы  на- 
гляднымъ изученіемъ  образцовъ  гравированія;  указанныя  выше 
сочиненія  еще  недостаточно  научатъ  распознаванію  гравюръ 
по  внѣшнему  ихлі  виду,  хотя  и представляютъ  главнѣйшіе  ихі.  об- 
разцы. Для  дальнѣйшаго  знакомства  сл:.  гравированіемъ,  можно 
указать  еще  хоть  одну  книгу.  Сочиненіе,  про  которое  мы  го- 
воримъ, содержит!,  въ  53  эстампахъ  прекрасные  образцы  глав- 
нѣйшихъ родовъ  гравированія,  хотя,  къ  сожалѣнію,  съ  очень 
краткимъ  объяснительнымъ  текстомъ.  Этотъ  недостатокъ,  впро- 
чемъ, отчасти  восполняется  оглавленіемъ  эстамповъ,  въ  которомъ 
приведены  названія  способовъ  ихъ  гравированія.  Въ  числѣ  этихл, 
эстамповъ  есть  много  фототипическихъ  и два,  печатанные  крас- 
ками, о которыхл,  будетъ  говорплшея  во  второй  и третьей  ча- 
стяхъ настоящей  статьи.  Заглавіе  этого  сочиненія:  ІИизігігІег  Ка- 
іаіо^  (Іег  егзіеп  іпіегпайопаіеп  Вресіаі-Аиззіеіііш^  бег  СггарЫзсИеп  Кііпзіе 
іп  \Ѵіеп.  1883. 

Посѣтители  Императорскаго  Эрмитажа  въ  Петербургѣ  мо- 
гутъ, въ  отдѣленіи  гравюръ  этого  музея,  изучать  произведенія 
разсматриваемаго  искуства  въ  превосходныхъ  образцахъ.  Въ 
Публичной  Библіотекѣ  также  выставлены  гравюры,  представи- 
тельницы различныхъ  видовъ  гравированія. 

Мы  переходимъ  теперь  ко  второй  части  нашего  труда,  вл, 
которой  будутъ  изложены  различные  способы  воспроизведенія 
картинъ,  рисунковъ  и снимковъ  сл,  нагуры  при  помощи  свѣлю- 
писи.  Многіе  изл,  этихл,  способовл,  не  нмѣютл,  ничего  общаго 
съ  собственно  гравюрой,  кромѣ  средства  размноженія  печатными 
станками.  Оканчивая  же  первый  отдѣлъ  настоящаго  труда,  по- 
святимъ послѣднія  строки  описанію  вполнѣ  механическаго  спо- 
соба гравированія  медалей.  Гравюра  этого  рода  отлично  пере- 
даетъ рельефъ  медалей,  хол'я  исполняется  машиной,  безъ  вся- 
каго участія  рисовальщика:  мы  говоримъ  о машинѣ  Коласа 

(Соіаз),  изобрѣтенной  во  Франціи  и потомъ  измѣненной  въ  Англіи 
Бетомъ  (Ваіе),  а въ  Америкѣ  Аза-Спенсеромъ  и другими.  Дѣйствіе 
машины  происходитъ  тактьмъ  образомъ:  по  медали,  или  барельефу, 
ведется  люнкій,  но  закругленный  конецъ  металлическаго  штифта, 
а соединенный  особымъ  механизмомъ  съ  этимъ  штифломъ  рѣзецъ 
съ  алмазнымъ  или  стальнымъ  наконечникомъ  движется  по  мѣдной 
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ИЛИ  стальной  доскѣ.  Штифтъ  проходитъ  на  плоскихъ  частяхъ  ме- 
дали по  прямымъ,  параллельнымъ  между  собою  линіямъ,  а рѣ- 
зецъ проводитъ  такія  же  линіи  на  гравііруемой  доскѣ;  но  всякій 
разъ,  когда  штифтъ  поднимается  на  выпуклость  медали  и потомъ 
опускается  въ  углубленіе,  рѣзецъ  уклоняется  отъ  прямолиней- 
наго направленія  и прорѣзываетъ  на  доскѣ  волнообразную  ли- 
нію. Выпуклости  изображаются  на  гравюрѣ  кривыми  линіями, 
уклоняющимися  въ  одну  сторону,  а вогнутости  медали  — откло- 
неніемъ линіи  въ  другую  сторону;  чѣмъ  больше  выпуклость  или 
вогнутость  медали,  тѣмъ  большее  искривленіе  происходитъ  въ 
лшііяхл>,  проводимыхъ  стальнымъ  или  алмазнымъ  остріемъ  на 
доскѣ. "-Бѣлые  ровные  про.^^ежутки  между  параллельными  чер- 
тами на  отпечаткѣ,  сдѣланномъ  на  бумагѣ,  измѣняются  въ 
неровные  промежутки  между  искривленными  частями  линій,  а 
наиболѣе  выпуклыя  части  медали  выражаются  на  эстампѣ  наи- 
большими свѣтлыми  промежутками;  въ  углубленіяхъ  же,  линіи 
сближаются  между  собою,  образуя  затѣненныя  мѣста.  Хорошіе 
эстампы  этого  рода  производятъ  впечатлѣніе  рельефа  медалей 
почти  до  иллюзіи;  въ  изданіяхъ,  посвященныхъ  нумизматикѣ, 
можно  найдти  цѣлые  атласы  такихъ  гравюръ.  Въ  двухъ  сочине- 
ніяхъ изъ  названныхъ  нами  выше  есть  по  одному  образцу  такого 
гравированія,  а именно  въ  каталогѣ  вѣнской  выставки  (не  осо- 
бенно хороіиіГі) — образчикъ  такъ  называемаго  гильошированія,  и 
въ  книгѣ  Лостало  —геліогравюра  съ  эстампа,  приготовленнаго  по 
описанному  способу  Коласа. 

Различныя  вспомогательныя  машины,  которыми  пользуются 
преимущественно  для  гравированія  на  стали  англичане,  а за 
ними  и американцы,  придаютъ  большую  чистоту  гравюрѣ,  но, 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  и однообразіе;  чѣмъ  больше  участіе  машины 
въ  граверной  работѣ,  тѣмъ  менѣе  отличаются  произведенія  одного 
гравера  отъ  другаго,  т.  е.  тѣмъ  больше  художественная  инди- 
видуальность гравера  исчезаетъ.  Надо  сказать  даже  иѣчто  боль- 
шее: исчезаетъ  индивидуальность  того  произведенія,  которое 
воспроизводится  гравюрою.  Мы,  впрочемъ,  воздерживаемся  отъ 
окончательной  оцѣнки  сравнительнаго  художественнаго  значенія 
разсмотрѣнныхъ  видовъ  гравированія,  оставляя  заключеніе  и 
общій  ВЫВОД!,  къ  концу  своей  статьи;  теперь  же  переходим!, 
къ  возможно-объективному  разсказу  о томъ,  что  сдѣлала  фото- 
графія для  размноженія  произведеній  изящныхь  искуствъ  эстам- 
пами II  особенно  для  иллюстрированія  книгъ  съ  гравюрами 
въ  текстѣ. 


{Окончаніе  6і]дешъ). 


ІА 


АРІЭТТ  А, 


акварель  раооини 


ГРЕЧЕСКІЯ  РАСПИСНЫЯ  ВАЗЫ 


Статья  А.  М.  МИРОНОВА 
(Окончаніе). 

VI. 

Стиль  черноФигурныхъ  вазъ  *)♦ 

ъ начала  ѴІ-го  вѣка  устанавливается 
стиль  такъ  называемыхъ  чернофи- 
гурныхъ вазъ,  постепенно  вырабаты- 
вающійся изъ  техники  предшествую- 
щихъ вѣковъ.  Основныя  черты  этого 
относится  громадное  количество  вазъ  съ 
черными  фигурами  на  красномъ  фонѣ,  самаго  различнаго  мѣст- 
наго происхожденія,  суть  слѣдующія:  естественная  краснота 
глины,  выбираемой  для  этихъ  вазъ,  усиливается  искуственно 
чрезъ  прибавленіе  къ  ней  красной  краски  пріятнаго  тона;  ф^и- 
гуры  исполнены  совершенно  черной  краской,  безъ  того  корич- 
неваго оттѣнка,  какой  мы  замѣчаемъ  на  предыдущихъ  вазахъ; 
контуры  фигуръ  вырѣзаны  на  поверхности,  и все  пространство 
внутри  контуровъ  заполнено  одною  краской;  внутреннія  очер- 
танія фигуръ  (складки  одеждъ,  линіи,  обозначающія  формы 
отдѣльныхъ  членовъ  тѣла,  и т.  п.)  также  весьма  подробно  и тща- 


стиля,  къ  которому 


*)  /а/т,  ВезсЬгсіЬіш"  с1.  Ѵазепзаттіип»  Кбиід  Ьиі1\ѵі§з,  Введеніе. — МоггіепПьаи,  ПеЬег  і1.  2ц- 
затгаеііііаіід  (1.  [Дпбег  аиі'§г.  Ѵазеп. — ВгдпйзШІ,  Мётоігез  зиг  Іез  ѵазез  рапа1;І1ёиаі^иез.— 
Сотріе-геікіи  (1е  Іа  Соттіз.  Ітрёг.  А1•сЫо1о5І^ие  роиг  Гаііпёе  1863,  стр.  5,  133,  224,  230,  238,  іі 
роиг  Гаппёе  1366,  стр.  37,  75,  152,  36,  148,  153. 
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тельно  вырѣзаны  на  поверхности  уже  окрашенныхъ  фигуръ, 
такъ  что  имѣютъ  цвѣтъ  глины,  изъ  которой  сдѣланъ  сосудъ. 
Фигуры  помѣщаются  на  поверхности  такимъ  образомъ,  что 
вся  она,  вокругъ  нихъ,  остается  неокрашенною  и нелакирован- 
ною, или  же  покрыта  блестящимъ  чернымъ  лакомъ,  причемъ 
для  фигурныхъ  изображеній  оставлено  нелакированнымъ  только 
небольшое  пространство,  въ  которомъ,  какъ  на  картинѣ  въ 
рамкѣ,  и помѣщены  эти  изображенія,  кажущіяся  какъ-бы  вдѣ- 
ланными въ  сосудъ. 


Коринѳская  ваза  древняго  стиля 

(Отъѣздъ  Гектора) 


Хотя  большинство'  фигуръ  на  вазахъ  этого  стиля  изобра- 
жалось черной  краской,  однако  нѣкоторые  извѣстные  фигуры 
и предметы  писались  и другими  красками:  красновато  - ко- 
ричневой, фіолетовой  и бѣлой,  причемъ  для  однѣхъ  фигуръ, 
ихъ  частей  или  отдѣльныхъ  предметовъ  употреблялись  посто- 
янно двѣ  первыя,  а для  другихъ — послѣдняя.  Такимъ  обра- 
зомъ, первыя  двѣ  краски  употреблялись  для  нѣкоторыхъ  частей 
верхняго  платья,  сѣделъ  на  лошадяхъ,  отдѣльныхъ  частей  оружія, 
лошадинныхъ  гривъ,  головныхъ  уборовъ,  частей  колесницы  и во- 
обще тѣхъ  предметовъ,  которые  имѣютъ  въ  натурѣ  цвѣта, 
подходящіе  къ  этимъ  краскамъ.  Бѣлая  краска  употреблялась 
для  изображенія  нагихъ  частей  тѣла  женщинъ  и иногда  юно- 
шей, а также  бѣлыхъ  драпировокъ,  свѣтлыхъ  волосъ,  бѣлыхъ 
лошадей  н вещей,  имѣющихъ  бѣлую  окраску  въ  дѣйствитель- 
ности. Такая  постоянная  особенность  въ  окраскѣ  извѣстныхъ 
фигуръ  и предметовъ  въ  отличіе  отіэ  прочихъ,  при  недостаточ- 
номъ еще  умѣніи  характеризнровать  ихъ  самымъ  рисункомъ,  со- 
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стппляла  для  художниковъ, вомногихъслучаяхъ, большое  подспорье, 
папр.,  когда  надо  было  изобразить  битву  амазонокъ  съ  воинами,  въ 
которой  тѣ  и другіе  по  положенію  и общему  внѣшнему  виду,  почти 
не  представляли  различія,  или  когда  дѣвушки  и юноши  были  въ 
одинаковыхъ  одеждахъ:  въ  этихъ  случаяхъ,  цвѣтъ  тѣла  (черный  для 
мужчинъ  и бѣлый  для  женщинъ)  давалъ  художнику  средства 
указать,  какія  фигуры — мужскія,  какія —женскія.  Впрочемъ,  та 
же  цѣль  иногда  достигалась  и самыми  особенностями  рисунка. 
Кромѣ  анатомическихъ  частностей,  различающихъ  одинъ  полъ 
ол'ъ  другаго,^  художники  прибѣгаютъ  къ  условности  рисунка  и 
другихъ  частей  тѣла;  такъ,  напр.,  глазъ  мущины  изображается 
въ  видѣ  круга,  съ  двумя  вырѣзанными  на  его  поверхности  чер- 
точками, а глазъ  женщины  представляется  узкимъ,  продолгова- 
тымъ, бѣлаго  цвѣта,  съ  краснымъ  зрачкомъ;  руки  мужчины  ри- 
суются съ  такими  деталями,  главнымъ  образомъ,  въ  мускула- 
турѣ, по  которымъ  ихъ  легко  отличить  отъ  женскихъ  рукъ,  и 
т.  и.  * **)).  Лица  всѣхъ  фигуръ  изображаются  постоянно  въ  про- 
филь, или  же  такъ,  что  трудно  сказать,  куда  обращено  каждое 
изъ  нихлт,  самыя  формы  ихъ  весьма  некрасивы,  грубы,  лишены 
всякой  индивидуальности  и жизненнаго  выраженія.  Одежды,  со 
всѣми  ихъ  складками,  нацарапанными  на  поверхности  глины, 
покрываются  одноцвѣтными  грубыми  красками,  безъ  малѣйшаго 
признака  свѣтотѣни,  вслѣдствіе  чего  эти  драпировки  нисколько 
не  обрисовываютъ  формъ  скрывающагося  подъ  ними  тѣла. 
Однако,  при  полной  безжизненности  лицъ  и драпировокъ,  въ 
формахъ  II  положеніи  самыхъ  тѣлъ  выражается  жизнь  даже 
въ  слишкомъ  сильной  степени.  Художники  стараются  показать 
въ  тѣлахъ  силу  и крѣпость  мышцъ,  развитыхъ  постояннымъ 
упражненіемъ;  для  этого  они  намѣренно  изображаютъ  икры, 
бедра,  плечи  и другія  мускулистыя  части  тѣла  особенно  рель- 
ефно, съ  преувеличеніемъ  формъ,  тогда  какъ  такія  пассив- 
ныя при  воинскихъ  упражненіяхъ  части,  какъ  животъ,  изобра- 
жаются слабыми,  малозамѣтными  Съ  другой  стороны,  поло- 
женія фигуръ,  находящихся  въ  движеніи, — не  смотря  на  неумѣ- 
лость  художниковъ  выражать  страсти  и индивидуальные  харак- 
теры, отъ  чего  дѣйствія  фигуръ  представляются  не  мотивиро- 
ванными,— вообще  кажутся  весьма  энергичными  и живыми, 
хотя  II  довольно  угловатыми  и грубыми  въ  деталяхъ.  Что  ка- 
сается до  движенія  встрѣчающихся  здѣсь  фигуръ  животныхъ 
(особенно  лошадей),  лю  оно  столь  же  энергично,  но  гораздо  бо- 
лѣе плавно  II  свободно,  такъ  какъ  онѣ  не  требовали  выра- 
женія индивидуальности,  а нуждались  только  въ  передачѣ  дви- 
женія ***). 

Кромѣ  чернофигурныхъ  вазъ  вышеописанной  техники,  въ 
эту  эпоху  существовалъ  еще  особый  родъ  сосудовъ  небольшаго 

*)  Бгаип,  Ашіаі.,  XX,  323. 

**)  Кгатег,  ХІеЬег  Д.  8Іу1  ипі  ІІегкіші'І,  стр.  75. 

■***)  ^а1^п,  ВезсЬгеіЬип»  Д.  Ѵазепзаттіипд,  Еіпіеішп^,  стр.  161. 
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размѣра  (преимущественно  лекиѳовъ,  оОз^от,,  чашъ  и т.  п.),  укра- 
шавшихся также  черными  фигурами,  но  писанными  не  на  крас- 
номъ фонѣ  глины,  а по  бѣлому  мѣловому  грунту;  во  всемъ  ос- 
тальномъ, по  стилю  и содержанію  изображеній,  эти  сосуды 
вполнѣ  сходны  съ  другими  чернофигурными  вазами. 

Вазамъ  чернофигурнаго  стиля  явились  многочисленныя  под- 
ражанія въ  позднѣйшее  время,  причемъ  сюжеты  изображеній 
на  этихъ  подражаніяхъ  трактовались  по  большей  части  тѣ  же, 
что  и на  оригиналахъ,  относясь  къ  тому  или  иному  религіоз- 
ному культу  и имѣя,  такимъ  образомъ,  гіератическій  характеръ. 
Но  воспроизведеніе  этихъ  сюжетовъ,  вслѣдствіе  особеннаго  ста- 
ранія сохранить  черты  древняго  чернофигурнаго  стиля  при 
значительно  повысившемся  уровнѣ  художественной  техники, 
на  самомъ  дѣлѣ  производитъ  впечатлѣніе  поддѣлки,  о которой 
догадаться  тѣмъ  легче,  что  формы  самыхъ  сосудовъ  получаютъ 
уже  нѣкоторыя  видоизмѣненія,  а,  кромѣ  того,  въ  надписяхъ,  не 
смотря  на  все  стараніе  воспроизвесіті  вполнѣ  точно  древніе 
образцы,  замѣтны  извѣстныя  палеографическія  особенности 
позднѣйшаго  времени.  Лучшими  по  красотѣ  вазами  этого  под- 
ражательнаго стиля  считаются  панаѳинейскія  наградныя  вазы, 
которыя  раздавались  побѣдителяімъ  на  панаѳинейскихъ  празд- 
нествахъ, и въ  которыхъ,  съ  цѣлью  придать  имъ  священное 
значеніе,  особенно  сохранялись  черты  чернофигурныхъ  вазъ  для 
изображеній,  имѣющихъ  тѣсное  отношеніе  къ  культу  Аѳины 

Содержаніе  живописи  на  чернофигурныхъ  вазахъ  стано- 
вится несравненно  болѣе  широкимъ,  обнимая  собою  весьма 
разнообразные  предметы:  ез  круга  изодраэкеній  на  эпгихо  вазахз 
входяніо  .пногочисленные  сю'^сеты^  заилгствованные  изо  различ- 
иыхо  ліиѳологііческихо  сказаній,  причеліо,  однако,  преодладаюніо 
эпизоды  изо  сказаній  о нодвигахо  Геракла,  Персея,  Тезея,  а такэісе 
изо  шъкоторыхо  ліиѳово  о оогахо  и изо  легенда  троянскаго  никла. 
Саліые  сюэкеты,  воспроизводилгые  на  этихо  вазахз,  раснредіьля- 
ются  но  ихо  поверхности  не  произвольно,  но  тако,  что  колто- 
зиція  ихо  діълится  на  части  по  опредіьленныліъ  припиипаліз,  ко- 
торые тщательно  и подробно  изслѣдовалъ  Моргентау,  въ  своей 
диссертаціи:  «ПЬег  2^іі8аштеп1іаіі§  сіег  Віісіег  аиі'  §гіес1іІ8с1іеп  Ѵа8еи)) . 

Лтобы  дать  понятіе  о содержаніи  живописи  на  чернофигур- 
иыхъ  вазахъ,  обратимся  къ  поясненію  означенныхъ  принциповъ 
при  помощи  наиболѣе  типическихъ  образцовъ,  потому  что  ука- 
зывать на  всѣ  сюжеты,  воспроизводимые  на  такихъ  вазахъ, 
нѣтъ  ни  возможности,  ни  необходимости. 

Всѣ  чернофигурныя  вазы,  въ  отношеніи  композиціи,  можно 
раздѣлить  на  два  класса.  Первый  классъ  составляютіі  вазы,  ві. 
которыхтэ  одно  діъйствіе  представляется  на  двухъ  поверхностяхо, 
разд'ктеннымъ  внѣшнимъ  образомъ.  Этотъ  способъ  служитъ 
продолженіемъ  древнѣйшаго  способа  горизонтальнаго  расчлене- 


) ВгошЫсй,  Ыёт.  зиг  1.  ѵазез  рапаіЬсп.,  стр.  36  п сл. 
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НІЯ  картины  въ  видѣ  полосъ,  идундихъ  непрерывнымъ  кольцемъ 
изображеній  вокругъ  сосуда;  только  теперь  картина,  шедшая 
прежде  въ  видѣ  непрерывной  полосы,  расчленяется  вертикально 
на  двѣ  картины,  по  ту  и другую  стороны  сосуда.  Въ  вазахъ 
другаго  класса  представляется  уже  не  вніыішее  діьленіе  одной 
картины  на  двіъ  стороны  сосуда,  но  внутреннее  соотношеніе 
двухо  разлнчныхо  картинъ,  полгтще иныхъ  па  двухъ  сторонахъ. 
Присматриваясь  ближе  къ  вазамъ  перваго  класса,  можно  замѣ- 
тить въ  нихъ  слѣдующую  характеристическую  особенность: 
сцена,  представленная  на  одной  сторонѣ,  становится  понятною 
только  при  ея  сличеніи  со  сценой  другой  стороны,  потому  что 
послѣдняя  или  составляетъ  продолженіе  первой,  пли  же  подчи- 
нена ей.  Если  одна  составляетъ  продолженіе  другой,  то  каждая 
изъ  нихъ  вовсе  не  понятна  сама  по  себѣ.  Такъ,  напр.,  на  вазахъ 
Брит.  Муз.  № 548  и Мюнхенск.  К=  619,  композиція,  воспроизво- 
дящая приключенія  Персея  сі^  Горгонами,  раздѣлена  такимъ 
образомъ,  что  на  одной  сторонѣ  вазы  виденъ  Персей  съ  своими 
защитниками,  а на  другой — преслѣдующія  ихл^  Горгоны. 

Когда  сцена  одной  стороны  подчинена  сценѣ  другой,  то 
композиція  дѣлится  такъ,  что  спереди,  па  лицевой  сторонѣ, 
представляется  дѣйствіе,  завершенное  и понятное  само  собою, 
съ  главными  дѣйствующими  лицами;  на  тыльной  же  сторонѣ 
вазы  помѣщаются  второстепенныя  фигуры,  въ  сценѣ,  непо- 
нятной самостоятельно  и служащей  лишь  дополненіемъ  кт, 
главному  дѣйствію.  Словохмъ,  получается,  такъ  сказать,  аѵегз  и 
геѵег8  изображенія;  по  отношенію  къ  главному  дѣйствію  и дѣй- 
ствующимъ лицамъ,  эти  второстепенныя  фигуры  являются  или 
друзьяімн  побѣжденныхъ,  или  покровителями  побѣдителей,  или 
же  помощникахми  обѣихъ  сторонъ;  примѣрохмъ  перваго  рода 
хможетъ  служить  ваза  Муз.  Торвальдсена  N=41,  на  которой  съ  одной 
стороны  представленъ  Геркулесъ  въ  борьбѣ  съ  Тритономъ,  а 
елз  другой — друзья  Тритона,  Нерейді  Нереиды;  также  ваза  Кампана, 
IV,  508,  съ  Гераклохмъ  въ  битвѣ  съ  амазонкахми  на  одной  сторонѣ, 
II  съ  двумя  амазонками,  мчащимися  на  помощь  первьъмъ  на  другой. 
Примѣръ  второго  рода  представляетъ  ваза  Эрмитажной  коллекціи 
№ 65;  на  лицевой  сторонѣ  ея  изображена  борьба  Геракла  со 
львомъ,  а на  реверсѣ — фигуры  дружественныхъ  герою  боговъ, 
Гермеса  и Аѳины,  знаменующія  счастливый  исходъ  борьбы. 
Какъ  на  примѣръ  третьяго  рода,  можно  указать  на  вазу  Савіеііапі 
'ВііИеІ.  (1.  ІП8І.,  ]865,  стр.  145),  на  которой,  съ  передней  стороны, 
представлена  борьба  Пелея  съ  Ѳетидой,  а на  противоположной — 
отецъ  Пелея,  Хейронъ,  съ  Переемъ,  относящіеся  дружелюбно 
къ  борьбѣ  своихъ  любихмцевъ — борьбѣ,  долженствуюіцей  привести 
ихъ  всѣхъ  ко  взаимному  сближенію.  Отдѣльное  мѣсто  должно 
отвести  тѣмъ  раздвоеннымъ  композиціяхмъ,  которыя  характери- 
зуются параллельностью  сценъ  на  обѣихъ  сторонахъ  вазы,  при- 
чемъ каждая  изъ  нихъ  понятна  сахма  по  себѣ,  и ихъ  параллель- 
ность не  имѣетъ  цѣлью  пояснять  одну  посредствомъ  другой. 
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Сюда  относится  значительное  число  вазъ;  для  примѣра  ука- 
жемъ вазу  ДѴіеп,  IV,  46,  на  которой,  съ  одной  стороны,  предста- 
влена сцена  битвы  Артемиды  съ  гигантомъ,  а съ  другой — битва 
Посейдона  съ  гигантомъ. 

Для  вазъ,  въ  формѣ  которыхъ  видно  рѣзкое  раздѣленіе 
на  части,  обусловливаюіцее  и раздѣленіе  композиціи  изображе- 
нія (напр.,  въ  гидріяхъ,  отдѣленіе  плечъ  отъ  туловища  сосуда), 
художники  иногда  умѣютъ  чрезвычайно  удачно  выбрать  сю- 
жетъ и располагаютъ  его  соотвѣтственно  дѣйствительности. 
Такъ  сдѣлалъ,  напр.,  мастеръ,  расписавшій  вазу  Мііпсііеп,  65,  по 
плечамъ  которой  онъ  изобразилъ  стѣны  Трои  съ  ихъ  храбрыми 


ЧеРНОФПГУРНАЯ  ГПДРІЯ  стиля  ТпМАГОРа 
(Борьба  Геракла  съ  Тритономъ) 


защитниками,  а подъ  ними,  по  туловищу  сосуда,— сраженіе 
Ахилла  съ  Тройномъ,  на  которое  запцітники  Трои  смотрятъ  съ 
высоты  стѣнъ. 

Въ  вазахъ  втораго  класса,  съ  различными  сюжетами  по 
сторонамъ  сосуда,  простѣйшимъ  принципомъ  соединенія  двухъ 
частей  композиціи  обыкновенно  служитъ  сопоставленіе  двухъ 
подвиговъ  одного  II  того  уке  героя,  причемлэ  большее  значеніе 
придается  его  личности,  чѣмъ  подвигамъ:  это — принципъ  соот- 
юьтстізія  личнаго.  На  сосудахъ,  относящихся  къ  это.му  разряду, 
являются  по^гги  исключительно  изображенія  изъ  цик.іа  дѣяніи 
Геракла,  тогда  какъ  дѣяній  другихъ  героевъ  обыкновенно  не 
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встрѣчается.  Относящіяся  сюда  сюжеты  представляются  во 
множествѣ  различныхъ  комбинацій:  здѣсь  сопоставлены  то 

сцены  битвы  Геракла  съ  амазонками  (на  одной  сторонѣ)  при  би- 
твѣ его  (на  другой)  съ  кабаномъ  (на  вазѣ  Мітсііеп,  1219)  или  съ 
какимъ-то  воиномъ  (на  вазѣ  Эрмитажа,  125),  то  сцены  его 
борьбы  со  львомл:.  при  другомъ  изображеніи  борьбы  его  съ  Три- 
тономъ (\Ѵйг2Ъиг§;,  III,  263,  и Эрмитажъ,  25),  или  съ  Геріономъ 
(тамъ  же,  308),  или  съ  женщиной  (Эрмитажъ,  115),  и т.  д. 

Въ  предшествующихъ  случаяхъ,  какъ  сейчасъ  было  ука- 
зано, художникъ  изображалъ  сцены,  связанныя  между  собою 
только  личностью  героя,  тогда  какъ  въ  выборѣ  самыхъ  сюжетовъ 
былъ  совершенно  безразличенъ.  Къ  иному  разряду  относятся 
вазы,  для  которыхъ  изображаемыя  сцены  берутся  изъ  цикла 
дѣяній  хотя  II  различныхъ  героевъ,  но  сходныхъ  между  собою 
по  общему  характеру  дѣятельности,  причемъ,  однако,  связь 
между  сюжетами  остается  все-таки  личною.  На  вазахъ,  этого 
рода  встрѣчаются  прежде  всего  сюжеты  изъ  дѣяній,  съ  одной 
стороны,  Тезея,  а съ  другой  — Геракла,  какъ  народныхъ  ге- 
роевъ - освободителей  отъ  разныхъ  бѣдствій  (напр.,  Тезей  — по- 
бѣдитель Минотавра,  а Гераклъ — льва,  кабана,  гидры  и т.  д.). 
Гораздо  чаще  сцены  изъ  цикла  подвиговъ  Геракла  приводятся 
въ  соотвѣтствіе  съ  подвигами  Ахилла,  что  объясняется  боль- 
шимъ сходствохмъ  личностей  того  и другаго;  оба  они  — полу- 
божественнаго происхожденія,  оба  были  воспитанниками  Хей- 
рона,  оба  служили  самьъми  блестяидіъміі  представителя.міі  па- 
нэллинскаго героизхма,  оба,  послѣ  своей  смерти,  были  почтены 
особыми  культами,  удостоились  апоѳеоза.  На  вазахъ  этого 
разряда  нерѣдко  встрѣчается  соотвѣтствіе  еще  инаго  рода,  а 
ИхМенно  сопоставляются  подвиги  какого-либо  героя  съ  подви- 
га.ми  не  подобнаго  ему  лица,  а какого-нибудь  покровительству- 
ющаго божества.  Въ  частности,  для  подвиговъ  Геракла,  это  — 
дѣянія  Аѳины,  которая  особенно  благоволила  къ  не.му.  Среди 
вазъ  этого  рода, укажемъ  на  двѣ  эрмитажныя  (N=N=64  и 1 31),  въ  ко- 
торыхъ оба  раза  борьба  Аѳины  съ  гиганто.мъ,  на  одной  сторонѣ, 
состоитъ  въ  соотвѣтствіи  съ  похищеніемъ  треножника  Гера- 
кломъ, на  другой. 

Если  во  всѣхъ  предыдущихъ  вазахъ  разсматриваемаго 
класса  господствуетъ  принципъ  соотвѣтствія  личнаго.,  то  въ 
другихъ  является  уже  принципъ  предліетнаго  соотвѣтствія: 
связующимъ  элементомъ  изображеній  на  этихъ  вазахъ  с.лужатъ 
уже  не  личности,  а элементъ  гораздо  болѣе  глубокій  — вну- 
треннее сходство  самихъ  воспроизведенныхъ  сюжетовъ.  Прежде 
всего,  сюда  слѣдуетъ  отнести  вазы,  въ  которыхъ  двѣ  сцены 
соединены  въ  силу  одинаковости  лютива.,  или  въ  которыхъ  имѣ- 
ютъ мѣсто  параллельныя  дѣйствія,  связанныя  другъ  съ  друго.мъ 
одинаковыхмъ  еіііоз.  Напр.,  на  неаполитанской  вазѣ,  описанной 
у Ингирами  (Ѵа8І  ІШіИ,  Іаѵ.  11 9),  съ  одной  стороны  представленъ 
О'п.ѣздъ  Амфіорая,  а съ  другой — отъѣздъ  Алкмеона;  на  Мюнхен- 
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ской  вазѣ  N°  388  изображены:  на  одной  сторонѣ,  отдыхающій  Ге- 
раклъ со  стоящими  подлѣ  него  Аѳиной  и Гермесомъ,  а на  дру- 
гой— отдыхающій  Діонисъ,  также  ст>  /Ѵѳиной  и Гермесомъ^  Соот- 
вѣтствіе сценъ  обусловливается  здѣсь  одинаковостью  мотива 
отъѣздомъ,  отдыхомъ). 

На  ряду  съ  этими  вазами  слѣдуетъ  помѣстить  тѣ,  въ  ко- 
торыхъ выооромъ  изображенныхъ  сценъ  руководилъ  принципъ 
контраста^ образомъ,  что  какому-нибудь  приключенію 
героя  противопоставляется  сцена  его  отдохновенія,  чт5  особенно 
часто  случается  по  отношенію  къ  Гераклу.  Приэтомъ,  въ  част- 
ности, послѣ  оитвы  или  подвига  изображается  сцена  простаго 
отдыха  героя  (Мішсііеп,  270),  или  же  онъ  торжественно  ѣдетъ  на 
колесницѣ,  сопровождаемый  богами-покровителями  (Мйпсііеп,  134), 
или,  наконецъ,  отдыхаетъ  среди  боговъ,  удостоившись  апоѳеозы 
(Вгіѣ  Міі8.,  536). 

Третій  особый  разрядъ  составляютъ  вазы,  въ  которыхъ 
сюжеты  на  двухъ  сторонахъ  сопоставляются  въ  силу  принципа 
логическаго  соотвіътствін.  Такъ,  на  одной  сторонѣ  изображается 
моментъ,  подготовляюидій  какое-либо  происшествіе,  а на  другой — 
исходъ  этого  происшествія,  или  же  причина  и ея  дѣйствіе,  или 
одинъ  фактъ  въ  его  естественномъ  слѣдованіи  по  времени  за 
другимъ  фактомъ — слѣдованіи  непосредственномъ  или  отдален- 
номъ. Напр.,  на  берлинской  вазѣ  N°  1685,  съ  одной  стороны 
представлена  смерть  Троила  отъ  руки  Ахилла,  а на  другой — 
разрушеніе  Трои;  въ  Эрмитажномъ  № 165,  съ  одной  стороны, 
Ахиллъ  только  готовится  влачить  трупъ  Гектора,  а съ  другой — 
уже  кончаетъ  этотъ  актъ  мести;  на  Мюнхенской  вазѣ  N°  1269, 
судъ  Париса  сопоставленъ  съ  возвращеніемъ  Елень?  къ  Менелаю, 
какъ  начальный  моментъ  съ  послѣднимъ  моментомъ  въ  длинной 
цѣпи  событій  троянскаго  цикла.  Вообще  должно  замѣтить,  что 
сюжеты,  сопоставляемые  по  принципу  логическаго  соотвѣтствія, 
берутся  почти  исключительно  изБ  легендз  троянскаго  цикла. 

Существуетъ,  наконецъ,  разрядъ  вазъ,  на  которыхъ,  на  обѣ- 
ихъ сторонахъ,  повторяются  совершенно  одинаковыя  сцены;  та- 
ковы, напр.,  амфора  № 221  въ  Эрмитажномъ  собраніи,  съ  изо- 
браженіями на  обѣихъ  сторонахъ  одной  и той  же  сцены — битвы 
Посейдона  съ  двумя  гигантами;  чаши  218  и 335  тогоже  со- 

бранія, обѣ  съ  повторяющейся  на  обѣихъ  сторонахъ  сценой 
борьбы  Геракла  со  львомъ;  чаша  № 220  Эрмитажа,  съ  дважды  изо- 
браженной кентавромахіей;  наконецъ,  кубокъ  Эрмитажа  № 1 16,  съ 
двойнымъ  изображеніемъ  Тезея  и Прокруста.  Всѣ  эти  сюжеты 
сопоставлены  здѣсь  по  принципу  полнаго  тоэісдества  *). 

Разсмотрѣвъ  содержаніе  сценъ,  наиболѣе  часто  воспроизво- 
дившихся на  чернофигурныхъ  вазахъ  по  вышеуказаннымъ 


*)  Кромѣ  того,  существуетъ  большое  число  вазъ,  имѣющихъ  только  по  одной  картинѣ, 
каковы  преимущественно  сосуды  для  разливанія  жидкостей,  снабженныя  одной  ручкой  (проку- 
сы и гидріи).  Въ  такихъ  случаяхъ,  изображаются  или  боевыя  сцены  (въ  Эрмитажѣ  №№  12, 
27,  32),  или  сцены  разнообразнаго  вакхическаго  содержанія  (въ  Эрм.  .Ѵ.Л»  70,  73,  123,  136,  140, 
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принципамъ,  обратимся  къ  эпохѣ,  въ  теченіи  которой  приго- 
товлялись подобныя  вазы.  Относительно  этой  эпохи  до  сихт> 
поръ  не  могло  быть  установлено  точныхъ  датъ,  потому  что 
какъ  начало  ея  совпадаетъ  съ  послѣднимъ  временемъ  производ- 
ства вазъ  предшествующихъ  видовъ,  такъ  и конецъ  сливает^ 
съ  первымъ  появленіемъ  вазъ  слѣдующаго,  краснофигурнаго 
стиля.  Приведенная  нами  выше  дата,  VI  вѣкъ,  указываетъ  соб- 
ственно только  время  полнаго  развитія  и господства  черно- 
фигурнаго стиля. 


VII. 

Стиль  краснофигурныхъ  вазъ *  *). 

Громаднымъ  шагомъ  впередъ  въ  исторіи  живописи  на  ва- 
захъ должно  признать  то  измѣненіе,  которое  положило  начало 
такъ  называемому  стилю  краснофигурныхъ  вазъ  и заключалось 
собственно  въ  томъ,  что  фонъ  для  изображеній  стали  дѣлать  нс 
краснымъ,  какъ  прежде,  а чернымъ,  между  тѣмъ  какъ  въ  самыхъ 
фигурахъ,  наоборотъ,  замѣнили  прежній  черный  цвѣтъ  краснымл^. 
Этотъ  новый  стиль  существовалъ,  какъ  старается  доказать  Конце 
(Веііга^е  2ііг  СІ-езсІі.  сі.  §гіес1і.  Ріазіік,  стр.  2,  21;,  со  времени,  слѣдо- 
вавшаго непосредственно  за  персидскими  войнами  и продолжав- 
шагося до  пелопонезской  войны,  или  даже,  какъ  утверждаетъ 
Клейнъ  (ЕирЬгопіоз,  стр.  40),  въ  теченіе  періода  между  490  и 440  гг. 
Съ  своей  стороны,  Винтеръ  предполагаетъ  гораздо  болѣе  продол- 
жительное существованіе  этого  стиля,  а именно  въ  теченіи  вто- 
рой половины  ѴІ-го  и всего  Ѵ-го  вѣка  (Агсіі.  2еійш^,  1885,  стр. 
200).  Одно  не  подлежитъ  сомнѣнію:  вазы  этого  стиля  существо- 
вали уже  съ  начала  Ѵ-го  столѣтія  и къ  концу  его  стали  по- 
степенно исчезать. 

Въ  развитіи  краснофигурнаго  стиля  слѣдуетъ  различать 
два  періода,  слѣдовавшіе  прямо  одинъ  за  другимъ  и имѣвшіе 
каждый  свои  особенности:  первый  принято  называть  періодомъ 
строгаго  стиля,  второй — періодомъ  красиваго  стиля,  представляю- 
щаго собою  полный  расцвѣтъ  живописи  на  вазахъ.  Постараемся 
характеризовать  вкратцѣ  каждый  изл^  этихъ  стилей  въ  отдѣль- 
ности, совмѣстно  съ  содержаніемъ  изображеній. 

Техника  краснофигурныхъ  вазъ  строгаго  стиля  весьма  про- 
ста; контуры,  равно  какъ  и штрихи  внутри  фигуръ,  сначала  вы- 

149  и др.).  Далѣе,  тутъ  встрѣчаются  нерѣдко  изображенія  торясественныхъ  выѣздовъ  боговъ  и 
богинь  на  колесницахъ,  равно  какъ  и отъѣздъ  или  возвращеніе  воиновъ  (въ  Эрм.  №№  17,  23,  28, 

40,  119,  203  и т.  д.);  наконецъ,  тутъ  имѣютъ  мѣсто  и сцены  гимнастическія,  попадающіяся  въ 
особенности  на  лекиѳахъ  (въ  Эрм.  №Л?  245,  257,  304,  309  и др-).  Что  касается  до  чашъ,  то  въ  нихъ 
такіе  же  сюжеты  (боевыя,  вакхическія  и гимнастическія  сцены)  распредѣляются  по  всей 
поверхности  вокругъ  сосуда  (напр.  въ  Эрм.  №Л^  83,  216,  268,  283,  290,  305,  323  и т.  д.). 

*)  ЬиекепЪаск ^ Віе  ѴегЬаІіаізз  й.  §гіесЫзсЬ.  УазевЬіІсІег  гн  йен  СейісЬіеп  й.  ерізсЬеп  Кук- 
ІОЗ. — ОѵегЪеск^  Віійѵѵегке  гшп  ТЬеЬізсЬеп  ипй  ТгоізсЬеп  Неійепкгеіз. — Шеіп,  ЕирЬгопіоз.  — 8с7гІге, 
2и  йеп  Кургіеп.  — Та/т,  ЦеЬег  ЬетаНе  Ѵазеп  шН  ОоІйзсЬтнск  — Хам,  Віе  §гіес1і.  Ѵазеп  — Та/т, 
ВегсЬгеіЬ.  й.  Ѵазепзаттіип^  К.  Ъиіуіщз.  — Зіерішпі,  Сотріе-гепйн  роиг  Гавпёе  1865,  стр.  55  66:, 

41,  45,  102,  109,  107. 
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рѣзывались  острымъ  инструментомъ  на  неокрашенной  поверх- 
ности сосуда;  затѣмъ  все  пространство  между  фигурами  закра- 
шивалось блестящимъ  чернымъ  лакомъ,  которымъ  заполнялись 
и внутренніе  штрихи  на  одеждахъ,  оружіи,  волосахъ,  глазахъ 
и т.  д.;  впрочемъ,  иногда  складки  одеждъ  и нѣкоторыя  внутрен- 
нія очертанія  тѣла  изображались  также  темнокрасной  и оран- 
жевой красками.  Такимъ  образомъ,  тѣла  сохраняли  естественный 
цвѣтъ  красноватой  глины,  довольно  близко  подходящій  къ  на- 
стоящему тѣлесному  цвѣту,  особенно  когда  сосуды  сдѣланы  изъ 
желто-красной  глины.  Употребленіе  другихъ  красокъ  (напр.  бѣ- 
лой) было  чрезвычайно  ограниченно;  бѣлой  краской  обыкно- 
венно изображались  только  сѣдые  волоса,  бѣлыя  повязки  и нѣ- 
которыя вещи  бѣлаго  цвѣта. 

Въ  отношеніи  художественнаго  выполненія  сюжетовъ,  стро- 
гій стиль  ушелъ  далеко  впередъ  отъ  стиля  чернофигурныхъ 
вазъ,  хотя  совершенствовался  лишь  постепенно.  Художники, 
расписывавшіе  вазы  строгаго  стиля,  стали  изображать  человѣ- 
ческое тѣло,  съ  его  индивидуальными  чертами,  уже  настолько 
умѣло,  что  болѣе  не  нуждались  въ  прежнихъ  условныхъ  вспо- 
могательныхъ средствахъ  для  того,  чтобы  обозначать,  напр., 
различіе  пола  и возраста.  Для  отличенія  мужчины  отъ  женщины, 
зрѣлаго  человѣка  отъ  юноши,  уже  не  требовалось  окрашивать  ихъ 
тѣла  въ  различный  цвѣтъ  и прибѣгать  къ  условной  разницѣ  въ  ри- 
сункѣ, какъ  дѣлалось  раньше:  отличіе  это  выражалось  уже 
самымъ  строеніемъ  тѣлъ  и особенностями  физіономій.  Вслѣд- 
ствіе этого,  человѣческія  фигуры  дѣлаются  важнѣйшими,  почти 
исключительными  изображеніями,  тогда  какъ  чисто-декоратив- 
ныя украшенія,  игравшія  прежде,  на  ряду  съ  изображеніемъ  жи- 
вотныхъ, важную  роль,  отходятъ  теперь  на  послѣдній  планъ. 
Въ  самомъ  количествѣ  фигурныхь  изображеній  всюду  сказы- 
вается очевидное  чувство  мѣры,  и композиція  ограничиваетс5і 
только  фигурами,  самыми  необходимыми  для  вразумительности 
сюжета. 

Понятно,  однако,  что  успѣхъ  этой  краснофигурной  живо- 
писи былъ  значителенъ  лишь  сравнительно  съ  предыдущею 
живописью.  Въ  дѣйствительности,  художники  строгаго  стиля 
сохранили,  въ  извѣстныхъ  отношеніяхъ,  еще  прежнюю  манеру, 
обнаруживающуюся  особенно  въ  ихъ  неумѣніи  преодолѣть  нѣ- 
которыя трудности  рисунка.  Хотя  формы  человѣческаго  тѣла 
у нихъ  гораздо  лучше  формъ  черныхъ  фигуръ,  именно  въ  смыслѣ 
близости  къ  натурѣ,  однако  отъ  прежняго  все-таки  остаются 
отчасти  жесткость  и угловатость  очертаній  и слишкомъ  стара- 
тельная выдѣлка  мускулатуры.  Въ  одеждахъ  уже  нѣтъ  той  ме- 
лочности и раздробленности  безчисленныхъ  складочекъ,  которыя 
выцарапывались  на  черныхъ  фигурахъ:  ихъ  замѣняютъ  теперь 
старательно  исполненныя  драпировки  съ  ограниченнымъ  ко- 
личествомъ складокъ;  но  подъ  этими  драпировками  формы  ъЬла 
обрисовываются  еищ  рѣзко.  Наконецъ,  въ  красныхд^  фигурахъ. 
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движеніе  обнаруживается  въ  живомъ  разнообразіи  и начинаетъ 
выражать  внутреннія,  душевныя  волненія,  вызываемыя  содержа- 
ніемъ изображенной  сцены,  а это  составляетъ  большой  шагъ 
впередъ  сравнительно  съ  условнымъ  способомъ  воспроизведенія 
движеній,  весьма  часто  ничѣмъ  не  мотивированныхъ  въ  чер- 
ныхъ фигурахъ,  лица  которыхъ  лишены  всякаго  выраженія; 
напротивъ  того,  въ  состояніи  покоя,  красныя  фигуры  въ  зна- 
чительной мѣрѣ  сохраняютъ  прежнее  условіе  торжественнаго 
величія. 

Человѣческія  фигуры  на  вазахъ  строгаго  стиля  въ  большин- 
ствѣ случаевъ  изображаются  Во  профилъ^  но  среди  нихъ  уже  не- 


Краснофигурный  кратеръ 

(Борьба  Аполлона  съ  гигантомъ  Тнтіемъ) 


рѣдко  можно  встрѣтить  и такія,  которыя  представлены  еп  Гасе, 
и становятся  теперь  возможными  и понятными,  благодаря 
свѣтлому  тону  тѣла.  По  той  же  причинѣ,  красныя  фигуры, 
будучи  окружены  чернымъ  фономъ  лака,  наложеннаго  на  по- 
верхности вазы  между  ними,  кажутся  не  внѣшнею,  по  отноше- 
нію къ  сосуду,  картиной,  но  какъ-бы  его  внутреннею,  интеграль- 
ною частью,  нераздѣльною  съ  самой  поверхностью. 

Вообгце,  произведенія  этого  стиля,  какъ  замѣтилъ  Крамеръ, 
а потомъ  п Янъ  (стр.  181),  имѣють  сходство  со  скульптурными 
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памятниками  Ксанѳа  (напр.  памяти.  Гарпій)  и Аттики  (напр., 
рельефъ  богини,  управляющей  колесницей,  у Шёлля,  въ  Агсіі. 
МіШіеіІ.  стр.  25,  табл.  2,  4),  а также  Эгины, — сходство,  которое 
выказывается  какъ  въ  движеніи  и формахъ  фигуръ,  такъ  и въ 
трактовкѣ  ихъ  одеждъ,  волосъ,  вооруженія  и другихъ  внѣшнихъ 
подробностей. 

Къ  разряду  вазіэ  этого  же  стиля  надо  отнести  сосуды,  въ 
которыхъ  на  бѣломъ  фонѣ  начерчены  контурныя  линіи  изобра- 
женій черною  краской;  впрочемъ,  на  такихъ  сосудахъ  нѣкото- 
рыя части  внутри  фигурныхъ  изображеній  иногда  закрашены 
какимъ-нибудь  другимъ  подходящимъ  цвѣтомъ. 

На  большинствѣ  краснофигурныхъ  вазъ  строгаго  стиля 
имѣются  надписи,  указывающія  на  имена  фабрикантовъ  и ху- 
дожниковъ, а также  на  названія  дѣйствующихъ  въ  картинѣ 
лицъ  (причемъ  имена  собственныя  нерѣдко  сопровождаются 
эпитетомъ:  хаХб?),  или,  наконецъ,  цѣлыя  нзре^іенія,  что  всірѣ- 
чается  преимущественно  на  чашахъ. 

Съ  теченіемъ  времени,  въ  краснофіігурныхъ  вазахъ  все 
болѣе  и болѣе  исчезаетъ  стремленіе  къ  строгому,  величествен- 
ному II  сильному,  II  вмѣсто  того  является  стремленіе  изобра- 
жать преимущественно  только  нѣжное,  красивое  и пріятное, 
какъ  по  сюжетамъ,  такъ  и исполненію,  слово.мъ  — возникае^гъ  кра- 
сивый стиль  краснофигурныхъ  вазъ. 

Само  собою  разумѣется,  что  такая  перемѣна  проіісходіпм^ 
не  вдругъ,  а постепенно  и незамѣтно,  выражаясь  всякій  разъ, 
въ  отдѣльныхъ  случаяхъ,  только  частностями,  чт5  особенно 
надо  сказать  относительно  техники.  Отъ  техники  строгаго  стиля 
она  отличается  собственно  только  тѣмъ,  что,  на  ряду  съ  кра- 
ской, входитъ  въ  употребленіе  позолота  нѣкоторыхъ  частей  изо- 
браженій, а именно  тѣхъ,  которыя  и въ  дѣйствительности 
сіяютъ  золотомъ,  каковы,  напр.,  головные  уборы,  ожерелья,  нѣ- 
которыя принадлежности  туалета;  обыкновенно  получаютъ  по- 
золоту также  крылья  Эротовъ,  Нике  и другихъ  окрыленныхъ  бо- 
жествъ. Впрочем!,,  употребленіе  позолоты  было  весьма  умѣренно, 
а потому  картина  имѣла  вообще  весьма  изящный,  пріятный 
для  глаза  видъ.  Позолота  наводилась  такимъ  образомъ,  что  зо- 
лоченыя мѣста,  подобно  слабо.му  рельефу,  немного  выдавались 
надъ  поверхностью  сосуда  *).  Относительно  употребленія  кра- 
сокъ, исполнители  вазъ  красиваго  стиля  держатся  попрежнс.му 
чувства  мѣры:  бѣлою  краской  покрываются  только  бѣлые  пред- 
меты; кромѣ  того,  ею  же  дѣлаются  иногда  и надписи. 

Нто  касается  до  самаго  рисунка,  то,  по  его  части,  вазы 
красиваго  стиля  представляютъ  значительный  успѣхъ  сравни- 
тельно съ  предшествующими.  Здѣсь  уже  совершенно  исчезаетъ 
стараніе  выразить  силу  и физическую  крѣпость  въ  ущербъ  гар- 


*)  Лучшими  примѣрами  вазъ  съ  позолотой  могутъ  служить  въ  Эрмитажѣ  вазы  №№  1787 — 
1795  и №Л^  1811  — 1813,  описанныя  и изображенныя  у Стефани,  въ  Апіідиіібз  йи  ВоярЬ.  Сіт- 
тёгіеп,  р1.  53,  63,  54,  45,  62,  57,  49,  52. 
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моніп;  придать  всему  изображенію  красоту  становится  главною 
заботою  художника,  причемъ  рисунокъ  дѣлается  плавнымъ,  какъ- 
бы  текучимъ.  Воспроизведеніе  прекрасныхъ  и нѣжныхъ,  а слѣ- 
довательно юношескихъ  п преимуьцественно  женскихъ  формъ 
отодвигаетъ  назадъ  изображеніе  крѣпкихъ  мужскихъ  формъ; 
кромѣ  того,  для  передачи  красоты  во  всей  ея  полнотѣ,  худож- 
никъ прибѣгаетъ  къ  весьма  удобному  для  того  способу:  огра- 
ничиваетъ употребленіе  одеждъ,  въ  особенности  для  женскаго 
тѣла,  настолько,  что  тѣ  формы  послѣдняго,  въ  которыхъ  наи- 
болѣе проявляется  тѣлесная  красота,  изображаются  почти  всегда 
открытыми.  Если  же  одежды  и являются  въ  рисункѣ,  то  онѣ 


\ 


Собраніе  боговъ 

(Рисунокъ  иа  вазѣ) 


трактуются  свободно,  безъ  всякой  условности  п,  такъ  сказавъ, 
неуклонно  слѣдуютъ  за  движеніемъ  фигуры,  выражаютъ  его  каж- 
дою своею  складкой. 

Согласно  съ  этимъ  стремленіемъ  къ  гармоничной  красотѣ, 
въ  самыхъ  движеніяхъ  нѣтъ  нигдѣ  той  жесткости  и рѣзкоіі 
угловатости,  какими  постоянно  отличалось  движеніе  черныхъ 
фигуръ  и,  до  нѣкоторой  степени,  красныхъ  фигуръ  строгаго 
стиля.  Передаваемыя  теперь  движенія  становятся  мягкими,  кра- 
сивыми, не  нарушаюіцими  нигдѣ  чувства  мѣры  и изягцной 
свободы;  даже  въ  сценахъ  чувственнаго  содержанія  (напр.,  въ 
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вгікхичсскихъ)  нѣтъ  той,  чисто-животной  грубости,  такъ  ска- 
зать, насильствениости  въ  отношеніяхъ  мужской  природы  къ 
женской,  которыя  столь  явственно  выражались  ранѣе.  Въ  ри- 
сункахъ на  вазахъ  красиваго  стиля  все  является  въ  смягченномъ 
видѣ,  все  умѣряется  выраженіемъ  красоты  и внутренняго  эк- 
стаза, хотя  бы  и вакхическаго,  которымъ  мотивируются  здѣсь 
чувственныя  отношенія.  Словомъ,  каково  ни  было  бы  содер- 
жаніе изображенія  на  подобной  вазѣ,  въ  немъ  сказывается  же- 
ланіе художника  свободно  и изящно  представить  чувственную 
или  духовную  красоту,  поскольку  она  можетъ  быть  выражена 
въ  формахъ. 

Обращаясь  къ  содержанію  живописи  на  краснофигурныхъ 
вазахъ  обоего  рода,  мы  должны  прежде  всего  сказать,  что  оно 
распространяется  на  весьма  широкій  кругъ  самыхъ  разнообраз- 
ныхъ сценъ  и предметовъ.  Вопервыхъ,  среди  нихъ,  находятъ 
себѣ  мѣсто  тѣ  же  самые  сюжеты,  которые  изображались  еще 
раньше,  на  чернофигурныхъ  вазахъ,  причемъ,  разумѣется,  со- 
храняются и прежніе  принципы  распредѣленія  композиціи  на  по- 
верхности сосуда,  а также,  въ  значительной  степени,  и ранѣе 
выработанные  типы  дѣйствующихъ  лицъ. 

Затѣмъ,  къ  такимъ  сюжетамъ  присоединяются  любовныя 
приключенія  боговъ  и героевъ  со  смертными  женидинами  *). 
Для  подобныхъ  изображеній  устанавливается  даже  опредѣленная 
форма:  влюбленный  богъ  или  герой  преслѣдуетъ,  съ  цѣлью  по- 
хищенія, свою  возлюбленную,  которая  убѣгаетъ  отъ  него;  нерѣдко 
изображаются  бѣгущими,  вмѣстѣ  съ  нею,  и ея  подруги.  Ком- 
позиція сцены  раздѣляется  въ  такихъ  случаяхъ  на  двѣ  части: 
на  одной  сторонѣ  вазы  представляются  главныя  фигуры,  богъ 
и его  возлюбленная;  на  другой — фигуры  убѣгающихъ  подругъ. 

Весьма  часто  воспроизводятся  и вакхическія  сцены,  пре- 
имущественно же  Шао<;  Діониса;  сатиры  и нимфы,  участвующіе 
въ  вакхическихъ  пиршествахъ,  образуютъ  вокругъ  Діониса  ожив- 
ленныя группы  и связываются  другъ  съ  другомъ  эротическими 
или  музыкальными  отношеніями,  такъ  что  сатиры  относительно 
нимфъ  являются  или  какъ  представители  мужской  природы, 
или  какъ  музыканты.  Въ  другихъ  случаяхъ,  изображаются  сцены, 
относящіяся  къ  взятію  Діониса  на  воспитаніе  нимфами  и си- 
ленами, или  представляющія  Діониса  съ  его  возлюбленною, 
или  же  его  битву  съ  гигантами  и проч.  Встрѣчаются  также 
сцены  вакхическаго  характера,  въ  которыхъ  самъ  Діонисъ  не 
участвуетъ 

Жанръ  получаетъ  на  краснофигуриыхъ  вазахъ  существенное 
значеніе.  Въ  частности,  среди  изображеній,  воспроизводящихъ 
жизнь  мущигпэ,  главное  мѣсто  принадлежитъ  сценамъ  гимна- 
стическихъ упражненій,  причемъ  состязанія  на  колесницахъ  и 
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воинственныя  попадаются,  сравнительно  съ  чернофнгурнымп 
вазами,  довольно  рѣдко,  и,  вмѣсто  нихъ,  являются  состязанія 
болѣе  духовнаго  характера,  преимущественно  музыкальныя  и 
хоральныя.  Нерѣдко  изображаются  и пиршественныя  трапезы 
мужчинъ,  или  однихъ,  или  въ  обществѣ  женщинъ  *). 

Сюжеты  изъ  жизни  женщинъ  носяп^  характеръ  еще  болѣе 
мирный  и привлекательный  **).  Чаще  всего  изображаются  сцены 
купанья  знатныхъ  женщинъ  со  служанками,  или  нѣсколькихъ 
подругъ  вмѣстѣ,  сцены  занятія  туалетомъ,  обыкновенно  въ  при- 
сутствіи маленькихъ  крылатыхъ  фигурокъ  Эроса;  серіозныя 
хозяйственныя  женскія  работы,  наир.,  занятія  пряжей  и тканьемъ, 
легкія  развлеченія  женщинъ,  какова,  напр.,  игра  съ  маленькими 
доманіними  животными  и птицами.  Всѣ  эти  сцены,  исполненныя 
мирной  прелести  и уютности,  характеризуютъ  довольно  прав- 


диво домашній  бытъ  греческой  женщины  той  поры.  Лишь  из- 
рѣдка воспроизводятся  изображенія  изъ  жизни  гетеръ,  конечно, 
неособенно  скромнаго  содержанія,  но  не  производящія  оттал- 
кивающаго впечатлѣнія. 

Наконецъ,  громадное  количество  картинъ  на  красно-фи- 
гурныхъ вазахъ,  посвящено  сюжетамъ,  описаннымъ  у Гомера, 
Гезіода  и въ  разныхъ  мелкихъ  эпическихъ  твореніяхъ  — Малой 
Иліадѣ,  ІИирег8І8,  АііЫоріз  и проч.  Въ  послѣднее  время  такая 
связь  между  эпосомъ  и вазовой  живописью  достаточно  рас- 

Примѣры  см.  въ  Эрмит.  1270,  1456,  1454,  1527,  1590,  1593,  1605,  1785,  2184. 
1457,  1711,  1638,  1671  и т.  д. 

**)  См.  въ  Эрмитажѣ  №№  1791,  1795,  1808,  1809,  1811,  1813,  1812,  1913,  1591  и др. 


Игра  двухъ  подругъ 

(Рисунокъ  на  вазѣ) 
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крыта  и опредѣлена,  особенно  Люкенбахомъ,  въ  его  сочиненіи: 
«Ваз  ѴегЬаІіпізз  й.  §гіесЬ.  ѴазепЪіИег  ги  сі.  СгейісЫеп  сі.  ерізсііеп  Кукіоз, 
а также  Овербекомъ  и Шли,  въ  вышеуказанныхъ  сочиненіяхъ. 
Этими  изслѣдованіями  доказано,  что  эпическая  поэзія  имѣла 
сильное  вліяніе  на  вазовую  живопись,  снабжая  ее  разнообраз- 
нѣйшимъ, живымъ  содержаніемъ,  давая  ей  готовые  и общеиз- 
вѣстныя тэмы,  излюбленныя  всѣми  за  ихъ  глубоко-національный 
характеръ.  Вслѣдствіе  этихъ  качествъ,  общеизвѣстности  сюже- 
товъ и ихъ  національнаго  характера,  вліяніе  эпической  поэзіи 
отодвигало  на  второй  планъ  вліяніе  драмы  и вовсе  парализировало 
значеніе  поэзіи  лирической,  не  оставившей  на  вазовой  живописи 
никакихъ  слѣдовъ.  Однако,  зависимость  вазовой  живописи  отъ 
эпоса  не  есть  зависимость  абсолютная,  не  позволяющая  худож- 
нику отступать  отъ  литературныхъ  источниковъ:  онъ  задавался 
не  обязательно -точнымъ  воспроизведеніемъ  сюжетовъ  поэзіи, 
не  старался  представлять  на  вазахъ  иллюстраціи  къ  произведе- 
ніямъ эпическихъ  поэтовъ,  а бралъ  только  отъ  нихъ  тэмы, 
изображая  на  вазахъ  только  самое  существенное  и характерное 
въ  этихъ  тэмахъ  и уклоняясь  отъ  своихъ  источниковъ  въ  дета- 
ляхъ. Эти  уклоненія,  смотря  потому,  зависѣли  ли  они  отъ  про- 
извола самихъ  художниковъ,  или  отъ  различія  способа  пред- 
ставленія въ  живописи  и поэзіи,  можно  раздѣлить  на  два  рода. 

Въ  случаяхъ  перваго  рода,  художникъ,  по  незнанію  въ  точ- 
ности источниковъ,  или  просто  по  своему  личному  желанію  и 
сознательно,  даетъ  дѣйствующимъ  въ  извѣстной  сценѣ  лицамі^ 
другія  имена,  чѣмъ  тѣ,  какія  носятъ  они  въ  поэтическомъ  про- 
изведеніи. Въ  другихъ  случаяхъ,  общія,  повседневныя  картины  — 
картины  будничной  жизни — онъ  обращаетъ  въ  героическія  при 
помощи  весьма  простаго  пріема,  а именно,  придавая  дѣйствую- 
щимъ лицамъ  имена  героевъ  и такимъ  образомъ  индивидуали- 
зируя эти  общія  картины.  Напротивъ,  въ  такихъ  сценахъ,  ка- 
ковы, напр.,  снаряженіе  на  войну,  отправленіе  въ  путь  или  воз- 
вращеніе съ  войны,  дѣйствующія  лица,  которыя  эпосъ  описы- 
ваетъ во  многихъ  случаяхъ  одинаково  типично,  художнику  пред- 
ставляются столь  часто  повторяющимися  фигурами  одного  и 
того  же  рода,  что  онъ  изображаетъ  на  вазахъ  чаще  всего  нс 
какой-либо  опредѣленный  эпизодъ  съ  опредѣленными  лицами, 
а рисуетъ  этотъ  эпизодъ  вообще,  какъ  типъ.  Наконецъ,  проис- 
шествія, узнанныя  изъ  какого-нибудь  одного  литературнаго  источ- 
ника, художникъ  пріурочиваетъ,  по  забывчивости  или  незна- 
нію, къ  лицамъ,  заимствованнымъ  совсѣмъ  изъ  другаго  источ- 
ника, и поэтому  нерѣдко  впадаетъ  въ  страшную  путаницу 
именъ  и небывалыхъ  эпизодовъ  дѣйствія. 

Въ  случаяхъ  втораго  рода,  художникъ,  находясь  въ  зави- 
симости отъ  самыхъ  условій  живописи,  бываетъ  нерѣдко  при- 
нужденъ прибѣгать  къ  особымъ  пріемамъ,  дабы  возможно-яснѣе 
выразить  извѣстный,  данный  поэтомъ,  сюжетъ:  съ  одной  сто- 
роны, онъ  умышленно  сливаетъ  нѣсколько  моментовъ  дѣйствія. 
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слѣдующихъ  другъ  за  другомъ,  въ  одинъ  моментъ;  съ  другой 
стороны,  онъ  раздѣляетъ  одно  и то  же  дѣйствіе  на  нѣсколько 
одновременныхъ  моментовъ.  Тотъ  и другой  пріемъ  обусловли- 
ваются всякій  разъ  обстоятельствами.  Въ  нѣкоторыхъ  случаяхъ, 
физическая  невозможность  передать  поэтическое  описаніе  въ 
рисункѣ  заставляетъ  художника  замѣнить  его  чѣмъ-нибудь  под- 
.ходящимъ  къ  смыслу  сюжета.  Наконецъ,  недостаточно-близкое 
знакомство  художниковъ  съ  произведеніями  эпической  поэзіи  бы- 
ваетъ причиною  значительнаго  числа  варіацій  въ  представленіи 
одного  и того  же  сюжета. 

Стараніе  большинства  толкователей  назвать  по  именамъ 
ѵаъ  личности,  изображенныя  на  вазѣ,  во  многихъ  случаяхъ 
совершенно  напрасно,  такъ  какъ,  вопервыхъ,  нерѣдко  попа- 
даются вазы,  на  которыхъ  изображенныя  личности  не  имѣютъ, 
ми  сами  по  себѣ,  ни  въ  общемъ  сюжетѣ,  никакого  опредѣлен- 
наго значенія  и являются  только  для  заполненія  пространства, 
или  въ  качествѣ  простыхъ  зрителей  происшествія;  вовторыхъ, 
воспроизводя  жанровую  сцену,  самъ  художникъ  не  даетъ  именъ 
дѣйствующимъ  лицамъ,  а потому  и не  слѣдуетъ  пріурочивать 
такія  сцены  къ  какому-либо  опредѣленному  мѣсту  эпоса,  ибо 
столь  же  удачно  можно  отнести  ихъ  и къ  другимъ  мѣстамъ. 
Съ  цѣлью  дать  болѣе  ясное  понятіе  о связи  между  эпичеекюо 
поэзіей  и живописью  на  вазахъ,  приведемъ  нѣсколько  при- 
мѣровъ. 

ЧІоединоко  Энея  съ  Діомедомъ  описывается  у Гомера  (в  290 
II  сл.)  такимъ  образомъ:  Эней  защищаетъ  своего  павшаго  друга- 
троянца;  вдругъ  на  него  устремляется  Діомедъ,  и сильнымъ  уда- 
ромъ камня  въ  голову  повергаетъ  Энея  на  землю.  Онъ  упалъ,  и 
мрачная  ночь  покрыла  ему  глаза;  но  на  помощь  къ  нему  спѣшитъ 
Афродита  и,  скрывъ  его  подъ  своими  одеждами,  увлекаетъ  его 
съ  поля  битвы.  Тогда  Діомедъ,  видя  богиню  безоружною  и гнѣ- 
ваясь на  нее  за  спасеніе  Энея,  дерзко  бросается  на  нее  и на- 
носитъ ей  ударъ  копьемъ  въ  руку;  Афродита,  изнемогая  отъ  боли, 
отдаетъ  своего  сына  на  попеченіе  Аполлону,  который  окружаетъ 
его  густымъ  облакомъ  и уводитъ  отъ  врага  невредимымъ.  На  вазѣ 
(описанной  въ ^оигпа1  РЫІоІо^у,  1877,  табл.  В),  Діомедъ  бросается, 
съ  мечемъ  въ  рукѣ,  на  упавшаго  и истекающаго  кровью  Энея,  ко- 
тораго поддерживаетъ  Афродита,  видимо  пытаясь  увлечь  его  отъ 
врага;  съ  другой  стороны,  защитницей  и покровительницей  Діомеда 
является  Аѳина,  спокойно  стоящая  позади  него.  Если  сравнить 
поэтическое  и живописное  изображенія  этого  поединка,  то  легко 
усмотрѣть,  что  въ  томъ  и другомъ  дѣйствіе,  въ  сущности,  одина- 
ково, но  подробности  его  весьма  различны.  Такъ,  на  вазовомъ  ри- 
сункѣ является  Аѳина,  повидимому,  для  обозначенія  побѣды  Діоме- 
да надъ  врагомъ;  далѣе,  камень  въ  рукѣ  Діомеда  замѣняется  ме- 
чемъ; наконецъ  — что  особенно  важно  для  выясненія  средствъ 
живописнаго  представленія  сюжетовъ,  — художникъ  не  имѣлъ 
возможности  изобразить  ни  тотъ  моментъ,  когда  Афродита 
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скрываетъ  своего  сына  подъ  одеждами,  ни  тотъ,  когда  его  уво- 
дитъ Аполлонъ,  окруживъ  густымъ  облакомъ,  потому  что  въ 
обоихъ  случаяхъ  на  картинѣ  не  было  бы  Энея,  а слѣдовательно 
она  не  имѣла  бы  и смысла;  въ  виду  этого,  художникъ  изобра- 
зилъ моментъ,  предшествовавшій  разсказанному  поэтомъ,  но  не 
противорѣчащій  его  описанію. 

Почти  то  же  мы  видимъ  въ  изображеніи  поединка  Мепелая 
и Париса.  По  Гомеру  (Г  340  и сл.),  сначала  они  оба  бросили 
копья;  затѣмъ,  Менелай  устремился  съ  мечемъ  на  Париса  и 
ударилъ  его  по  головѣ;  но  мечъ  скользнулъ  по  шлему,  не  при- 
чинивъ Парису  никакого  вреда.  Тогда  Менелай  уже  руками 
хватается  за  шлемъ  Париса  и тащитъ  его  за  собою;  но  Афро- 
дита развязываетъ  ремень  на  шлехмѣ  и,  мгновенно  закрывъ 
Париса  густымъ  облакомъ,  уводшш  его  въ  Трою.  На  вазѣ  (оп. 
у Михаэлиса,  въ  АгсЬ.  2еіШп^,  1873,  стр.  8),  Парисъ  представ- 
ленъ быстро  убѣгающимъ  отъ  своего  врага  въ  то  время,  какъ 
Афродита  удерживаетъ  руками  Менелая,  который  готовъ  погнать- 
ся за  ея  любимцемъ.  Желая  изобразить  моментъ  спасенія  Па- 
риса и не  будучи  въ  состояніи  сдѣлать  это  согласно  описанію 
поэта,  которое  воспроизвести  въ  живописи  физически  невозмож- 
но, художникъ  измѣнилъ  всю  композицію,  но,  тѣмъ  не  менѣе, 
фактъ  спасенія  Париса  представилъ  для  зрителя  вполнѣ  ясно. 

ВозЬхмемъ  еще  примѣръ.  Гомеръ  (Н.  181  и сл.)  описываетъ 
поединоко  Гектора  съ  оАяксолгъ  такимъ  образомъ:  славнѣйшіе 
изъ  ахейцевъ  бросили  жребій  для  рѣшенія  вопроса  о томъ, 
кому  должно  отправиться  на  поединокъ  съ  Гекторомъ;  жребій 
палъ  на  Аякса,  и онъ  мужественно  вышелъ  на  бой.  Оба  врага 
дважды  метали  свои  копья:  Аяксу  удалось  пробить  щитъ  Гек- 
тора; копье  скользнуло  по  шеѣ  послѣдняго,  ранивъ  его,  и 
темная  кровь  брызнула  изъ  раны.  Но  Гекторъ  не  оставляетъ 
поединка:  онъ  схватываетъ  большой  камень  и бросаетъ  его  въ 
щитъ  Аякса,  на  чтб  этотъ  послѣдній  отвѣчаетъ  тѣмъ  же.  На- 
конецъ, враги,  съ  мечами  въ  рукахъ,  кидаются  другъ  на  друга, 
чтобы  уничтожить  каждый  своего  противника,  но  подошедшіе 
герольды  прекращаютъ  поединокъ.  На  вазѣ  (оп.  у Фрёнера,  въ 
СІ10ІХ  (Іез  ѵазез,  табл.  3 и 4.),  Аяксъ,  съ  копьемъ  въ  рукѣ,  бросается 
на  упавшаго  Гектора,  который  пытается  отразить  его  напа- 
деніе мечемъ;  въ  этотъ  моментъ  къ  сражающимся  подходятъ 
Аполлонъ  и Аѳина,  дабы  прекратить  битву.  Такимъ  образомъ, 
разница  между  представленіями  ясна:  художникъ  избѣжалъ  изо- 
браженія обоихъ  героевъ  съ  большими  камнями  въ  рукахъ;  онъ 
далъ  имъ  въ  руки  оружіе,  но  не  одинаковое  тому  и другому; 
кромѣ  того,  онъ  замѣнилъ  герольдовъ  богами,  чтобы  дать  зри- 
і'елю  болѣе  ясное  представленіе  о концѣ  поединка,  такъ  какъ, 
такая  форма  его  прекращенія  является  въ  эпосѣ  болѣе  обычною,, 
герольды  же  могли  быть  приняты  за  простыхъ  зрителей  битвы. 

Возьмемъ  еще  примѣръ:  спасеніе  Одиссея  и его  спутниковъ 
отъ  сиренъ.  По  Гомеру  (М.  166),  двѣ  сирены  сидятъ  у моря,  на 
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зеленомъ  лугу,  и пробуютъ  своимъ  пѣніемъ  заманить  Одиссея, 
ѣдущаго  со  спутниками;  когда  имъ  это  не  удалось,  потому  что 
Одиссей  приказалъ  привязать  себя  къ  мачтѣ,  а спутникамъ  — 
залѣпить  свои  уши,  сирены  спокойно  остались  на  берегу,  а ко- 
рабль продолжалъ  свой  путь.  На  вазѣ  (у  Овербека,  XXXIII,  8), 
двѣ  сирены  изображены  сидящими  на  скалахъ,  а третья  бро- 
сающейся въ  морскія  волны;  Одиссей  привязанъ  къ  мачтѣ,  а его 
спутники,  невидимому,  не  слышатъ  пѣнія  сиренъ,  обратившись 
въ  сторону  отъ  нихъ.  Такимъ  образомъ,  художникъ,  оставивъ 
сущность  сюжета  неизмѣнною,  намѣренно  вывелъ  отъ  себя  на 
сцену  третью  сирену,  бросающуюся  въ  море,  именно  для  того, 
чтобы  придать  всей  композиціи  сильное  движеніе. 

Только-что  приведенные  примѣры  поясняютъ  характеръ 
связи  между  эпосомъ  и живописью  на  вазахъ,  существующей 
на  многихъ  изъ  ихъ  экземпляровъ  съ  сюжетами  заимствован- 
ными изъ  Гомера.  На  вазахъ,  живопись  которыхъ  заимствовала 
свое  содержаніе  изъ  другихъ  эпическихъ  твореній,  эта  зависи- 
мость остается  того  же  рода.  Нтобы  показать  это,  приведемъ 
по  примѣру  для  каждаго  изъ  остальныхъ  произведеній  эпоса. 

Въ  Малой  Иліадѣ,  относительно  похиіиенія  палладіума  изо 
Трои,  разсказывается  слѣдующее,  какъ  это  узнаемъ  изъ  Прокла 
и миѳографа  Конона:  послѣ  взятія  Трои,  Одиссей,  узнавъ  отъ 
Елены,  гдѣ  находится  чудесный  палладіумъ,  отправляется,  вмѣстѣ 
съ  Діомедомъ,  добыть  его.  Похищеніе  было  совершено,  но  на 
дорогѣ  произошла  ссора  между  похитителями;  задумавъ  одинъ 
завладѣть  добычей  и желая  обмануть  Одиссея,  Діомедъ  сталъ 
увѣрять  его,  что  палладіумъ  — не  настоящій,  не  тотъ,  котораго 
они  искали,  а потому  Одиссею  слѣдуетъ  пойдти  обратно  на 
поиски.  Но  В7^  это  время  сама  статуя  дѣлаетъ  знакъ  Одиссею, 
ндундему  позади  Діомеда,  и этимъ  раскрываетъ  для  него  обманъ 
послѣдняго;  тогда  Одиссей  выхватываетъ  изъ  ноженъ  мечъ  и 
гонитіі  Діомеда  до  самыхъ  кораблей,  ударяя  его  по  спинѣ  ши- 
рокою стороною  меча.  На  вазѣ  въ  собраніи  Эрмитажа  Х=  830, 
этотъ  сюжетъ  изображенъ  совсѣмъ  иначе:  въ  греческомъ  ла- 
герѣ стоятъ  Одиссей  и Діомедъ,  каждый  съ  палладіумомъ  въ 
рукахъ;  они  готовы  броситься  другъ  на  друга,  но  находящіеся 
подлѣ  нихъ  Агамемнонъ,  Фениксъ,  Акамасъ  и Демофонтъ  удер- 
живаютъ ихъ  отъ  этого  и видимо  пытаются  примирить.  Та- 
кимъ образомъ,  здѣсь  удержаны  только  два  дѣйствующія  лица, 
являющіяся  у поэта;  остальныя  же  лица,  мѣсто  дѣйствія  и 
даже  самое  дѣйствіе  совершенно  измѣнены  художникомъ,  что 
объясняется  въ  значительной  степени  гораздо  меньшею  распро- 
страненностью въ  народѣ  и среди  художников!^  исбольніихъ 
эпическихъ  произведеній  и,  слѣдовательно,  возможностью  боль- 
шаго отступленія  отъ  нихъ. 

Событія,  воспѣтыя  въ  І1ііірег8І8  также  воспроизводились  на 
вазахъ.  Однако,  отыскивать  мѣсто  въ  этомъ  памятникѣ  эпиче- 
ской поэзіи,  давшее  содержаніе  изображенію  на  той  или  другой 
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вазѣ,  гораздо  труднѣе,  чѣмъ  въ  другихъ  случаяхъ.  Это  зависитъ 
отъ  того,  что  І1іирег8І8  существовала  въ  трехъ  различныхъ  редак- 
ціяхъ поэтовъ,  изъ  которыхъ  Арктииъ  II  Лесхесъ  нредставляли 
происшествія  эпически,  тогда  какъ  Стезихоръ  повѣствовалъ  въ 
лирическомъ  духѣ.  Всѣ  три  редакціи  были  распространены  въ 
народѣ,  а потому  художникъ,  пріурочивая  свои  изображенія  къ 
одной  изъ  нихъ,  по  необходимости  расходился  съ  двумя  осталь- 
ными. 

Объяснимъ  это  на  изображеніи  смерти  Пріама  и Астіанакса. 
Извѣстенъ  изъ  Прокла  разсказъ  Арктина  относительно  смерти 
Пріаіма  отъ  руки  Неоптолема,  возлѣ  жертвенника  Зевса;  но 
этотъ  поэтъ  не  говоритъ  ни  слова  объ  убійствѣ  тѣмъ  же  героемъ 
Астіанакса.  У Лесхеса,  по  словамъ  Павзанія  (X,  27,  2),  говорится 
о происшествіи  иначе,  а именно,  что  Пріамъ  убитъ  у Зевсова 
алтаря,  къ  которому  прибѣжалъ  въ  надеждѣ  спастись  отъ  убійцы; 
но  Неоптолемъ  оттащилъ  его  отъ  жертвенника  и умертвилъ 
подлѣ  него;  что  же  касается  до  малолѣтняго  Астіанакса,  то  онъ 
схватилъ  его  одной  рукою  за  ногу  и сбросилъ  съ  высокой 
башни.  Наконецъ,  ТаЪиІа  Ніаса,  по  редакціи  Стесихора,  повѣст- 
вуетъ, что  дѣло  происходило  такимъ  образомъ:  Неоптолемъ,  вы- 
хвативъ одною  рукою  мечъ,  старается  другою  оттащить  старца- 
Пріама  отъ  алтаря;  неподалеку  оттуда,  Андромаха,  съ  Астіанак- 
сомъ  на  рукахъ,  сидя  на  могилѣ  Гектора,  съ  тоскою  ожидаеъь 
такой  же  участии  для  своего  младенца.  Разсматривая  изобра- 
женія этого  сюжета  на  вазахъ,  мы  замѣчаемъ,  что  одни  изъ 
нихъ  представляютъ  смерть  одного  Пріама,  а другія  также  и 
смерть  Астіанакса.  На  одной  изъ  эрмитажныхъ  вазъ  (Х=  2226) 
изображенъ  Пріамъ,  схватившійся  руками  за  жертвенникъ,  и 
Неоптолемъ,  силящійся  оттащить  его  отъ  жертвенника,  чтобы 
не  осквернить  святыни  кровью  старца;  очевидно,  здѣсь  сцена 
представлена  по  Арктину.  Напротивъ  того,  на  вазахъ  Британ- 
скаго музея  № 1642  и Неаполитанской  № 2422,  она  воспроиз- 
ведена по  редакціямъ  Лесхеса  и Стесихора:  къ  сидящему  на 
алтарѣ  Зевса  Пріаму  приближается  Неоптолемъ;  держа  въ  рукѣ 
малютку-Астіанакса  за  ногу  и поднявъ  его  высоко  въ  воздухѣ, 
онъ  какъ-бы  готовится  умертвить  ихъ  обоихъ. 

Событія,  описанныя  въ  Кипріяхъ — произведеніи,  дошедшемъ 
до  насъ,  подобно  предыдущимъ  литературнымъ  памятникамъ, 
только  въ  отрывкахъ,  встрѣчаются  на  вазахъ  также  весьма  часто, 
причемъ  характеръ  зависимости  живописи  отъ  эпоса  остается 
такой  же,  какъ  было  нами  указано.  Возьмемъ,  для  примѣра, 
ооръоу  Пелея  съ  Ѳетидою.  По  Аполлодору  (III,  13,  5),  когда  Нелей 
задумалъ  овладѣть  Ѳетидой,  она  пыталась  избавиться  отъ  него, 
превращаясь  то  въ  огонь,  то  въ  воду,  то  въ  звѣря;  но  Нелей, 
въ  концѣ  концовъ,  все  - таки  побѣдилъ  ее.  Пиндаръ  (X,  4,  62) 
говоритъ  о борьбѣ  Пелея,  въ  которой  противниками  ему  явля- 
лись то  огонь,  то  левъ.  Понятно,  что  въ  живописи  на  вазахъ 
борьба  Пелся  съ  водою  не  могла  быть  представлена;  точно 
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также  очень  трудно  было  изобразить  его  борьбу  съ  огнемъ,  а 
потому  художникамъ  оставалось  представлять  того  или  инаго 
звѣря,  и притомъ  не  какъ  самостоятельнаго  противника  Пелея, 
а какъ  помогаюніаго  Ѳетндѣ,  которую  все-таки  приходилось 
выводить  на  сцену  для  того,  чтобы  сюжетъ  былъ  понятенл> 
зрителю.  Дѣйствительно,  такъ  и поступали  художники,  воспро- 
изводившіе этотъ  сюжетъ  на  многочисленныхл>  вазахъ  (напр., 
Эрмит.  К=  1527,  Мюнхен.  К=  369,  у Конце,  въ  Ѵог1е§;еЪ1.  И,  6,  2 и др.). 


VIII. 

Вазы  Яіивописнаго  стиля  и стиля  паденія  ^). 

Послѣ  того,  какъ  въ  теченіи  Ѵ-го  вѣка  живопись  на  вазахъ 
достигла  наивысшаго  расцвѣта,  въ  ней  стали  постепенно  обна- 
руживаться все  болѣе  и болѣе  явственные  признаки  упадка. 

Въ  ІѴ-мъ  вѣкѣ,  когда  дѣятельное  участіе  въ  производствѣ 
расписныхъ  вазъ  принимаютъ  уже  города  Нижней  Италіи,  осо- 
бенно Апуліи  и Луканіи,  въ  вазахъ  этого  послѣдняго  производ- 
ства, вмѣстѣ  съ  установленіемъ  формъ,  упрочивается  стиль, 
выработавшійся  изъ  предыдундаго  и извѣстный  подъ  названіемъ 
:)кивописнаго.  Формы  вазъ  дѣлаюлхя  преувеличенными,  не  ради 
практическихъ  цѣлей,  а для  большей  пышности,  потому  что 
вазы  получаютъ  значеніе  показное,  декоративное,  и обыкно- 
венно не  употребляются  въ  практическомъ  обиходѣ;  поэтому 
на  нихъ  являются  большія  поверхности,  покрываемыя  фигурными 
и другими  орнаментами.  Художникъ,  стараясь  устранить  одно- 
образіе, которое  получалось  бы  при  употребленіи  одной  краски, 
прибѣгаетъ  къ  многимъ  краскамъ,  пестро  расцвѣчиваюидимъ 
всю  картину.  Особенно  часто  употребляетъ  онъ  бѣлую 
краску,  покрывая  ею  нерѣдко  такія  части  картины,  которыя, 
безъ  уцдерба  для  красоты,  могли  оставаться  неокрашенными; 
къ  бѣлой  краскѣ  присоединяется  желтая,  и притомъ  такъ,  что 
обыкновенно  она  накладывается  поверхъ  бѣлой,  или  рядомъ  съ 
нею;  кромѣ  того,  являются  коричневая,  красная,  голубая,  черная 
и зеленая  краски,  которыми,  раскрашиваются  мѣстами  различ- 
ные предметы,  такъ  что  въ  общемъ  получается  впечатлѣніе 
чрезвычайной  пестроты,  въ  большинствѣ  случаевъ  рѣзкой  и 
вовсе  неизящной.  При  всемъ  томъ,  умѣнье  художника  спра- 
виться съ  рисункомъ  обнаруживается  весьма  ясно,  не  смотря 
на  испорченность  и грубость  его  вкуса;  фигурныя  изображенія, 
занимаюидія  чаще  всего  лицевую  сторону  вазы,  рисуются  въ 


*)  вегішгй,  АрпІізсЬе  ѴазепЪіІсІег;  Ъепогтапі,  А іѵаѵегз  ГАриІіе  еі  Іа  Ьисаиіе;  ВеЛѴііІе, 
ЕШсІез  8Ш’  Іез  ѵазез  реіпіз;  8іер1іапг,  Сошѣе-Еешіхг  Де  Іа  Сотт.  Ітр.  агсЬ.  рогіг  Гаппёе  1862,  стр. 
54,  82 — 169  и слѣд.,  С.-ЕепДи  ропг  Гашіёе  1863,  стр.  14,  57,  83,  169,  186,  244,  265,  268,  и С.- 
Еежіи  1865,  стр.  5,  41,  102  и слѣд.;  Атикъ,  Воспорское  царство,  т.  III.;  Зіерііапі^  Апііциіібз  Ди 
Возрііоге  Сітгаегіеіі. 
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такихъ  трудныхъ  поворотахъ  и раккурсахъ,  которые  никакъ 
не  давались  прежнимъ  художникамъ,  и образцы  которыхъ  ма- 
стера, расписывавшіе  эти  вазы,  могли  заимствовать  только  отъ 
современной  имъ  стѣнной  живописи.  Такому  заимствованію 
много  способствовала  и самая  конструкція  вазъ  разсматриваемаго 
времени,  отличавшихся  необыкновенно  большимъ  размѣромъ  и 
представлявшихъ  обширныя  пространства,  которыя,  не  будучи 
декорированы  росписью,  производили  бы  дурное  впечатлѣніе. 
Принимая  въ  разсчетъ  форму  и величину  сосудовъ  и подражая 
стѣнной  живописи,  художникъ  располагаетъ  изображеніе  на  вазѣ 
своеобразнымъ  способомъ.  Въ  срединѣ  декорируемаго  живописью 
пространства  онъ  изображаетъ  обыкновенно  какое-либо  зданіе 
(храмъ,  дворецъ  и пр.),  занимающее  значительную  часть  этого 
пространства  и нерѣдко  перерѣзывающаго  собою  фигурныя 
изображенія  по  его  сторонамъ,  а также  вверху  и внизу;  въ 
самомъ  зданіи  помѣщаются  фигурныя  изображенія.  Число  изо- 
бражаемыхъ на  вазѣ  фигуръ  умышленно  увеличивается  вклю- 
ченіемъ въ  сцену  такихъ  лицъ,  которыя  не  имѣюі'ъ  никакого 
отношенія  къ  сюжету,  а служатъ  только  для  заполненія  про- 
странства. Не  довольствуясь  этимъ,  художники  нерѣдко  при- 
бѣгаютъ къ  заимствованію  отъ  вазъ  азіатизированнаго  стиля: 
снова  появляются  ряды  различныхъ,  преимущественно  фанта- 
стическихъ животныхъ;  безчисленные  растительные  орнаменты, 
въ  видѣ  розетокъ,  цвѣтковъ,  вѣтвей,  переплетаются  другъ  съ 
другомъ  въ  фантастическихъ  комбинаціяхъ,  и среди  нихъ,  въ 
извѣстномъ  мѣстѣ  (напр.  на  шейкѣ  вазы),  выступаетъ  человѣ- 
ческая голова,  исполненная  красками,  или — что  еще  чаще — рель- 
ефная; такія  же  головы  обыкновенно  являются  и на  ручкахъ  ам- 
форы, имѣющихъ  форму  волютъ.  Исключительная  цѣль  всѣхъ 
такихъ  декорацій — по  возможности  красивѣе  и разнообразнѣе 
заполнить  большія  пространства,  остающіяся  незанятыми  глав- 
ною картиной.  Въ  отношеніи  композиціи,  вся  эта  живопись  не 
представляетъ  собою  ничего  цѣльнаго:  не  смотря  на  то,  что 
почти  всегда  есть  опредѣленный  центръ  всѣхъ  изображеній 
(именно,  какое-либо  зданіе),  центръ  этотъ  лишь  чисто  внѣшній, 
останавливаетъ  на  себѣ  только  глазъ  зрителя,  но  ничуть  не 
связываетъ  между  собою  изображенія,  разсѣянныя  на  поверх- 
ности вазы.  Это  можно  сказать  въ  особенности  о рядахъ  живот- 
ныхъ, которыя  являются  здѣсь  совершенно  чуждыми  изобра- 
женному сюжету,  не  имѣющими  даже  косвеннаго  отношенія  къ 
нему. 

Новое  направленіе  живописи,  господствовавшее  въ  теченіи 
IV  и III  вѣковъ,  выразилось  ясно  и въ  техническомъ  выполне- 
ніи изображеній  на  вазахъ  Нижней  Италіи.  Благодаря  пред- 
шествуюидему  многолѣтнему  опыту,  художники  пріобрѣли, 
тотъ  навыкъ,  ту  снаровку,  вслѣдствіе  которыхъ  ихъ  рисунокъ 
становится  плавнымъ  и легкимъ,  а движенія  фигуръ — живыми 
и естественными;  они  уже  безъ  труда  разнообразятъ  даже  инди- 
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видуальное  выраженіе  лицъ,  которое  вообще  весьма  рѣдко  уда- 
валось художникамъ  предшествовавшаго  времени.  Тѣмъ  не  ме- 
нѣе, въ  рисункѣ,  столь  послушномъ  ихъ  рукѣ  даже  при  передачѣ 
труднѣйшихъ  ситуацій,  очень  часто  замѣтна  небрежность,  по- 
верхностное отношеніе  къ  задачѣ, — обстоятельство,  которое,  быть 
можетъ,  надо  объяснять  отчасти  именно  этою  легкостью  вы- 
полненія и упадкомъ  эстетическаго  чувства. 

Соотвѣтственно  наклонности  эпохи  къ  нѣгѣ  и пышности, 
въ  формахъ  изображаемаго  тѣла  прежняя  мягкость  и нѣжная  кра- 
сота смѣняются  разслабленностью  и изысканностью,  которыя,  съ 
одной  стороны,  проглядываетъ  въ  лицахъ  и позахъ  фигуръ,  а съ 
другой — въ  значеніи,  какое  пріобрѣтаютъ  роскошныя  одежды, 
закрывающія  большую  часть  тѣла,  ниспадающія  у женщинъ 
обыкновенно  до  земли  и образующія  роскошныя  и разнообраз- 
ныя складки. 

Содержаніе  живописи  на  вазахъ  разсматриваемаго  времени 
также  весьма  разнообразно  какъ  по  источникамъ,  изъ  которыхъ 
заимствуется,  такъ  и по  представляемымъ  сценамъ,  хотя  это 
разнообразіе  и нестоль  значительно,  какъ  въ  живописи  красно- 
фигурныхъ вазъ.  Укажемъ,  по  возможности  вкратцѣ,  на  важ- 
нѣйшіе типы  этихъ  изображеній  и на  ихъ  источники,  если  они 
даются  литературой. 

Особенно  часто  встрѣчаются  сцены  поминанія  покойни- 
ковъ, воспроизводимыя  въ  самомъ  разнообразномъ  видѣ,  но 
почти  всегда  такъ,  что  средину  картины  занимаетъ  Ьегооп, 
и большинство  дѣйствующихъ  лицъ  приноситъ  поминальные 
дары  за  усопшаго.  Къ  числу  вазъ  съ  подобными  изображеніями 
относятся,  напр.,  въ  Эрмитажѣ  351,  352,  353,  354,  356, 

371,  421,  423,  425  и многія  другія.  На  нѣкоторыхъ  вазахъ,  сцена 
поминокъ  составляетъ  только  второстепенную  картину  и по- 
мѣщается на  реверсѣ,  тогда  какъ  на  лицевой  сторонѣ  изобра- 
жается какой-нибудь  болѣе  важный  и оригинальный  сюжетъ; 
эго  мы  видимъ,  напр.,  на  вазахъ  Эрмитажа  406,  419,  424, 

426  и др. 

Другимъ  любимымъ  сюжетомъ  живописи  на  вазахъ  раз- 
сматриваемой категоріи  была  преисподняя:  въ  центрѣ  почти 
всякой,  относящейся  сюда,  картины  представленъ  дворецъ  Аида, 
въ  которомъ  сидитъ  самъ  властитель  его,  вмѣстѣ  съ  Корой,  а 
подлѣ  нихъ,  внѣ  дворца,  видны  то  Афродита  съ  Паномъ,  то 
Артемида  съ  Аполлономъ,  то  Эринніи,  а ниже  дворца — Данаиды, 
носящія  воду  въ  бездонный  сосудъ,  или  Сизифъ,  Танталъ  и 
Иксіонъ,  испытывающіе  предназначенныя  Ихмъ  муки  преиспод- 
ней; тутъ  же  виденъ  Гераклъ,  со  стражемъ  адскихъ  воротъ. 
Церберомъ,  и т.  д.;  по  шейкѣ  вазы  расположены  также  сцены, 
имѣющія  отношеніе  преимущественно  къ  преисподней,  напр., 
приковываніе  Йктіона  къ  колесу  въ  присутствіи  Аида.  Какъ  на 
образцы  вазъ  съ  подобною  живописью,  можно  указать  на 
424  и 426  Эрмитажнаго  собранія. 
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Изъ  миѳовъ  о богахъ  заимствуются  лишь  сравнительно 
немногіе  сюжеты:  встрѣчается,  наир.,  изображеніе  борьбы  бо- 
говъ съ  титанами.  Зевсъ  на  колесницѣ,  сопровождаемый  Аѳиною 
и Артемидою,  мечетъ  молніи  въ  непокорныхъ  и уже  полуниз- 
верженныхъ  гигантовъ,  которые,  однако,  пытаются  сопротив- 
ляться царю  боговъ  (Эрмит.  № 523);  изображаются,  кромѣ  того, 
сцена  борьбы  Зевса  съ  Діонисомъ  въ  присутствіи  Гермеса,  Эрисъ 
и Нике  (Эрмит.  № 428),  сцена  музыкальнаго  состязанія  Апол- 
лона съ  Марсіемъ  (Эрмит.  N°  355)  и нѣкоторыя  другія. 

Нерѣдко  попадаются  сюжеты,  взятые  изъ  мѣстныхъ  сагъ: 
напр.,  похищеніе  Аргонавтами  золотаго  руна  (Эрмит.  N°  422, 
обор,  ст.),  причемъ  Язонъ,  Гераклъ  и Калаисъ  представлены 
сражающимися  со  змѣемъ  за  руно,  а Медея,  сопровождаемая 
Эротомъ,  помогающею  имъ.  На  вазѣ  Эрмит.  N°  427  мы  нахо- 
димъ изображеніе  того,  какъ  Стенобея,  изъ-за  любви  къ  Белле- 
форонту,  бросается  въ  море,  между  тѣмъ  какъ  Беллефоронтъ, 
верхомъ  на  Пегасѣ,  поднимается  къ  небу  и потомъ  исчезаетъ 
въ  облакахъ;  на  вазѣ  Эрмит.  № 406  воспроизведено  прощаніе 
Амфіарая  съ  его  дѣтьми  при  отправленіи  въ  походъ  противъ 
Ѳивъ;  сцена  изъ  войны  аргосцевъ  съ  Ѳивами  представлена  на 
реверсѣ  вазы  № 523,  именно,  моментъ  борьбы  трехъ  аргивскихъ 
героевъ  со  змѣемъ,  умертвившимъ  Ѳфельта;  на  вазѣ  Эр^мит. 
N°  350  видимъ  Деметру  на  берегу  Нила,  въ  присутствіи  Афро- 
диты, Пейѳо,  Эрота  и Пана  посылающею  Триптолема  распро- 
странять земледѣліе  по  вселенной,  и т.  д. 

Весьма  немалое  количество  вазъ  украшено  воспроизведеніемъ 
сюжетовъ,  доставленныхъ  трагедіей  (напр.,  Эрмит.  349, 

420,  422,452,  523  и др.),  и это  потому,  что  самое  расположеніе  всего 
дѣйствія  и дѣйствующихъ  въ  трагедіи  лицъ  было  особенно  при- 
годно для  художниковъ,  расписывавшихъ  эти  вазы,  въ  кото- 
рыхъ дѣйствіе  должно  было  распространяться  на  большое 
пространство.  Среди  многочисленныхъ  тэмъ,  заимствованныхъ 
изъ  трагедіи,  есть  нѣкоторыя,  излюбленныя  художниками  и по- 
тому являющіяся  на  вазахъ  особенно  часто;  таковъ,  напр., 
Орестъ,  спасающійся  въ  Дельфійскомъ  святилищѣ  Аполлона 
отъ  фурій,  которыя  преслѣдуютъ  его  за  убійство  матери  (въ  од- 
номъ Эрмитажѣ  повторяется  дважды:  на  349  и 523). 

Въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  было  возможно  извѣстное  событіе 
изобразить  и по  эпосу,  и по  трагедіи,  художникъ  пользовался  по 
большей  части  послѣднею,  такъ  что  значеніе  эпической  поэзіи, 
столь  важное  въ  эпоху  краснофигурныхъ  вазъ,  теперь  сдѣлалось 
незначительнымъ.  Примѣромъ  такого  предпочтенія  трагедіи  мо- 
жетъ служить  Эрмитажная  ваза  N°  422;  сюжетъ  ея  живописи, 
освобожденіе  трупа  Гектора  Пріамомъ  отъ  Ахилла,  заимство- 
ванъ, по  мнѣнію  Люкенбаха  *),  не  изъ  эпоса,  а у Эсхила;  на  это 
указываютъ  композиція  представленной  сцены  и имена  дѣй- 
ствующихъ лицъ:  Ахиллъ,  скорбящій  о Патроклѣ,  сидитъ  на 

*)  ЬисІсепЪасІі,  Віе  ѴегЬаШіійя  (1.  дгіесіі.  ѴазепЫЫег  еіс,  стр,  529. 
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одрѣ;  подлѣ  него  стоятъ,  какъ-бы  утѣшая  его,  Аѳина  іі  Гермесъ, 
а дальше — Несгоръ,  съ  сыномъ  свонмъ,  Антилохомъ;  ниже  сидиі’ъ, 
съ  масличною  вѣткой  въ  рукѣ,  Пріамъ,  къ  которому  двое  лю- 
дей приносятъ  тѣло  Гектора,  а рядомъ  видны  вѣсы,  служившія 
для  взвѣшиванія  золота,  уплаченнаго  за  трупъ  Гектора;  позади 
Пріама  стоитъ  Ѳемида  съ  Эротомъ.  Все  это  не  подходитъ  къ 
описанію  Гомера,  но  весьма  близко  соотвѣтсл'вуетъ  Эсхилу. 

Въ  ПІ-мъ  столѣтіи  появляются  на  вазахъ  также  сюжеты, 
заимслъованные  изъ  комедій.  Весьма  естественно,  что  небреж- 
ность рисунка  II  красокъ,  которая,  въ  другихъ  случаяхъ, 
была  слѣдствіемъ  дурнаго  вкуса  и рутиннаго  отношенія  худож- 
никовъ къ  дѣлу,  въ  сценахъ  комическаго  содержанія  стала  пре- 
думышленною. Въ  нихъ  всѣ  фигуры  дѣлаются  намѣренно  кар- 
рикатурными,  и вообп;е  упадокъ  вазовой  живописи  выра- 
жается весьма  значительно.  Къ  числу  вазъ  съ  комическими 
изображеніями  относятся  въ  Эрмитажѣ  №К=  1775,  1777,  1779 
и нѣк.  др.  На  вазѣ  К=  1775 — Зевсъ,  въ  комической  маскѣ,  сидитъ 
на  тронѣ,  держа  въ  правой  рукѣ  желтую  молнію,  а въ  лѣвой — 
скипетръ  съ  орломъ  наверху;  передъ  нимъ  стоитъ  Гераклъ, 
л'акже  въ  комической  маскѣ;  въ  одной  рукѣ  у него — большая 
чаша,  а въ  другой — яблоко,  которое  онъ  подноситъ  къ  своему 
рту;  третье  лицо — въ  маскѣ,  съ  бѣлыми  волосами,  въ  одеждѣ 
актера  (какъ  и оба  предыдущія)  и съ  большимъ  фалломъ;  въ  пра- 
вой рукѣ  у него — прохусъ,  изъ  котораго  онъ  совершаетъ  возліяніе 
въ  честь  бога  *).  На  вазѣ  № 1777,  дѣйствующими  лицами  яв- 
ляются также  три  фигуры  въ  маскахъ,  въ  одеждѣ  актеровъ  и 
съ  огромными  фаллами:  одинъ  представляетъ  собою  Аполлона, 
сидящаго  на  высокихъ  подмосткахъ  и старающаго  спрятать 
свой  лукъ  отъ  другаго  актера,  который  олицетворяетъ  собою  Ге- 
ракла, съ  палицей  въ  одной  рукѣ  и съ  приносимыми  имъ  въ 
даръ  богу  яблоками  въ  другой;  внизу,  предъ  Аполлономъ,  стоитъ, 
простирая  руки  вверхъ,  третій  актеръ.  На  вазѣ  № 1770  изобра- 
жена комическая  сцена,  повидимому,  изъ  школьной  жизни. 

Въ  вышеприведенныхъ  примѣрахъ,  условія  художественной 
композиціи  по  крайней  мѣрѣ  вездѣ  въ  извѣстной  степени  соот- 
вѣтствуютъ конструкціи  сосуда  и его  размѣрамъ.  Но  постепенно 
формы  сосудовъ  становятся  опять  нормальными,  ихъ  пропор- 
ціи сокращаются  снова  до  прежнихъ  размѣровъ;  тѣмъ  не  ме- 
нѣе разбросанность  фигурныхъ  изображеній  по  всей  поверхности 
сосуда  удерживается,  особенно  для  сюжетовъ,  являющихся  по- 
втореніемъ предшествовавшихъ,  особенно  же  для  поминальныхъ 
сценъ.  Эти  сцены  повторяются  въ  НІ-мъ  вѣкѣ  множество  разъ 
и на  вазахъ  меньшихъ  размѣровъ,  сохраняя  композицію  кар- 
тинъ, украшающихъ  большія  вазы,  но  обнаруживая,  въ  отноше- 
ніи исполненія,  все  болѣе  и болѣе  глубокій  упадокъ.  (При- 
мѣры—въЭрм.  №№  1210, 1232, 1279, 1290, 1313, 1362,  1444  и т.  д.). 


■)  Зіеркапі,  ВиП.  ІііяІ-рЬіІоІ.  (1е  ГАсаіІ.  Лея  яс.,  т.  XXIII.  стр.  14.5. 
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Чѣмъ  ближе  подходитъ  время  къ  концу  III  вѣка,  тѣмъ  силь- 
нѣе и неудержимѣе  идетъ  паденіе  вазовой  живописи,  притомъ 
не  только  въ  городахъ  Великой  Греціи,  Апуліи  и Луканіи,  но 
и во  всѣхъ  греческихъ  колоніяхъ,  разсѣянныхъ  по  берегамъ 
Чернаго  моря,  въ  которыхъ  расписываніемъ  вазъ  занимались 
греческіе  мастера.  Въ  эту  пору,  болѣе  или  менѣе  извѣстные 
художники  уже  пренебрегаютъ  этою  отраслью  искуства,  посвя- 
щая свой  трудъ  другимъ,  болѣе  важнымъ  отраслямъ:  стѣнной 
живописи,  литейному  дѣлу,  торевтикѣ  и т.  п.  *).  Украшеніе  вазъ 
живописью  переходитъ  въ  руки  такихъ  мастеровъ,  которые  от- 
носятся къ  своей  задачѣ  чисто  поремесленнически,  изготовляютъ 


расписныя  вазы  во  множествѣ,  спѣшно,  безъ  должной  любви 
къ  дѣлу  и безъ  вниманія;  поэтому  ихъ  фабрикаты  обыкно- 
венно чрезвычайно  грубы  и непривлекательны  даже  для  са- 
мыхъ невзыскательныхъ  цѣнителей.  Содержаніе  живописи  на 
вазахъ  этого  времени  становится  также,  въ  большинствѣ  случаевъ, 
пустымъ  и незначительнымъ;  это  — обыкновенно  или  совер- 
шенно-фабричное  повтореніе  стараго,  или  нѣчто,  хотя  и новое, 
но  ничтожное  по  смыслу.  Къ  первому  роду  нужно  причислить, 
сверхъ  вышеуказанныхъ  поминальныхъ  сценъ,  еще  цѣлый  рядъ 
изображеній,  относящихся  къ  культу  Діониса  (напр.,  въ  Эрмит. 

1250,  1311,  1395,  1427,  1716,  1728,  1774  и т.  д.),  потомъ 

1 


*)  Начиная  съ  IV  вѣка  и далѣе,  получаетъ  развитіе  и особенное  значеніе  производство 
вазъ  съ  рельефными  изображеніями,  давшее  многочисленные  и прекрасные  образцы  (въ  родѣ 
вазъ  Эрмит.  525  („царица  вазъ“),  І790  и др.).  Обзоръ  такихъ  вазъ  не  входитъ,  однако,  въ 
программу  нашей  статьи,  посвященной  исключительно  греческимъ  расписнымъ  вазамъ. 
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сцены  эротическаго  содержанія  (въ  Эрмит.  1197,  1214,  1234, 
1097,  1101,  1153,  1187,  1202  и мн.  др.),  сцены  занятія  туалетомъ 
(въ  Эрмит.  №№  1808,  1809,  1925,  1928,  1931,  1935  и т.  д.)  и 
многія  жанровыя  картины.  Ко  второму  принадлежатъ  мно- 
гочисленныя изображенія  мужскихъ  и женскихъ  головъ,  по  од- 
ной или  понѣскольку  на  вазѣ,  нерѣдко  рядомъ  съ  головой  ло- 
шади (напр.,  въ  Эрхмит.  1069,  1074,  1078,  1108,  2190  и др.), 

фигуры  амазонокъ,  ѣдущіъхъ  на  коняхъ,  и юношей  (въ  Эрмит. 
ІЧ=К=  1861,  1862  1863  и др.),  сражаюидихся  другъ  съ  друго.мъ  или 
ѣдущихъ  мирно,  изображенія  мужскихъ  и женскихъ  масокъ 
(напр.,  №К=  1445,  1818)  и другіе,  столп  же  пустые  по  замыслу, 
сколько  и грубые  по  исполненію  сюжеты,  повторяющіеся  на 
многихъ  ваза.хъ  въ  однообразныхъ,  условны.хъ  фор.махъ. 

Наконецъ,  во  II  вѣкѣ  вазовая  живопись  совершенно  исче- 
заетъ. Это  окончательное  ея  паденіе  обусловливалось  многими 
обстоятельствами,  изъ  которыхъ  мы  укажемъ  здѣсь  только  на 
главныя.  Впереди  всѣхъ  прочихъ  слѣдуетъ  поставить  охлажде- 
ніе художниковъ  къ  разсматриваемой  скромной  отрасли  искуства 
и въ  ихъ  стремленіи  посвящать  свой  трудъ  другимъ,  болѣе  зна- 
чительнымъ отрасцямъ.  Это  охлажденіе  сдѣлалось  въ  ту  пору 
особенно  сильно  и въ  самохмъ  народѣ,  который  сталъ  равно- 
душно относиться  къ  расписнымъ  вазамъ,  и въ  мастерахъ,  ста- 
равшихся согласовать  свою  дѣятельность  со  вкусами  эпохи  *). 
Затѣмъ,  причину  паденія  вазовой  живописи  надо  видѣть  также 
въ  распространившемся  обыкновеніи  дѣлать  для  ухмершихъ 
гробницы  гораздо  меньши.хъ  размѣровъ,  чѣмъ  прежде,  вслѣдствіе 
чего  потребность  въ  ваза.хъ,  сопровождавшихъ  покойника  въ 
могилу,  значительно  ухменьшилась,  а вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и производ- 
ство сосудовъ  съ  сюжетами,  относящимися  къ  погребальному 
культу,  сокращалось,  чѣмъ  дальше,  тѣмъ  сильнѣе  **).  Кромѣ 
того,  извѣстное  распоряженіе  римскаго  сената  «сіе  ЪассІіапаІіЬиз» , 
состоявшееся  въ  186  г.  до  Р.  Хр.  и запрещавшее  празднованіе 
вакханалій  по  всей  Италіи,  было  причиной  исчезновенія  таки.хъ 
изображеній  на  ваза.хъ,  которыя  имѣли  отношеніе  къ  вакхиче- 
скому культу,  появлялись  въ  безчисленнЫхХъ  образцахъ  и со- 
ставляли любимую  II  наиболѣе  часто  трактуемую  тэму  для  ху- 
дожниковъ предшествовавшИхХъ  вѣковъ.  Нѣкоторые  изслѣдователи 
считаютъ  это  распоряженіе,  хотя  едва  ли  основательно  ***), 
причиной  паденія  даже  вообнде  всей  вазовой  живописи. 

Громадное  значеніе  имѣли  на  судьбу  послѣдней  также 
и политическія  обстоятельства:  во  II  вѣкѣ,  Ри.мъ,  послѣ  упор- 
ной борьбы,  довершилъ  присоединеніе  къ  себѣ  большинства 
городовъ  Нижней  Италіи;  вторая  пуническая  война  причинила 
Апуліи,  Луканіи,  Кахмпаніи,  Великой  Греціи  и Сициліи  много- 
численныя опустошенія,  въ  конецъ  уничтожившія  благосостоя- 


♦)  МШег,  Кіеіпе  8сІігіЛеи,  II,  стр.  433  и сл. 

**)  Кгаизе,  Ап§;1іо1о^іе,  стр.  184. 

***)  Сгегішгсі,  Араі.  ѴазепЬіІіІег,  Еіііі.  стр.  I;  Кгатег.,  стр.  44. 
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ніе  зтихъ  странъ  іі  сдѣлавшія  невозможнымъ  дальнѣйшее  раз- 
витіе ііскуства  въ  важнѣйшихъ  изъ  его  прежнихъ  центровъ. 
Въ  самомъ  Римѣ,  задающемъ  въ  эту  пору  тонъ  всѣмъ  городамъ 
провинціи,  скромная,  непышная  и недорогая  живопись  на  ва- 
захъ пришла  въ  полное  пренебреженіе,  и завоеватели  большей 
части  извѣстнаго  тогда  міра  стали  придавать  вещамъ  цѣну  не 
по  ихъ  внутреннему  достоинству,  а по  ихъ  внѣшней  пыш- 
ности II  размѣру  тѣхъ  затратъ,  съ  какими  сопряжено  ихъ  прі- 
обрѣтеніе. Покореніе  Греціи  Римомъ  въ  146  году,  уничтожило 
II  въ  ней  послѣдніе  проблески  вазовой  живописи.  Словомъ,  не 
только  процвѣтаніе,  но  іі  самое  существованіе  послѣдней  окан- 
чивается во  второмъ  вѣкѣ  до  Р.  Хр.  Съ  этихъ  поръ,  съ  одной 
стороны,  развивается  производство  вазъ  изъ  различныхд:>  драго- 
цѣнныхъ матеріаловъ:  золота,  серебра,  оникса, ^кристалла,  мра- 
мора и т.  п.,  для  цѣлей  декоративныхъ,  а съ  другой — пригото- 
вленіе простѣйшей  кухонной  посуды  изъ  глины,  безъ  всякихъ 
украшеній,  или  съ  такими  украшеніями,  которыя  могутъ  про- 
тивиться дѣйствію  огня  и воды,  рѣшительно  выводитъ  изъ  прак- 
тики изготовленіе  расписныхъ  вазъ,  которое  нѣкогда  оттѣсняло 
на  задній  планъ  оба  вышеозначенные  рода  сосудовъ. 


ПИСЬМА  Ѳ.  А.  ВАСИЛЬЕВА  КЪ  РАЗНЫМЪ  ЛИЦАМЪ 

( Окончаніе) 

В 

Письма  къ  /I.  [ригоровичу 


I 


Ялта,  22  сентября  і8^2. 

Дорогой  мой  Дмитрій  Васильевичъ. 

Сейчасъ  получилъ  письмо  ваше,  котораго  ожидалъ,  считая  часы  и ми- 
нуты. Очень,  очень  многое  нужно  сообщить  вамъ  и еще  больше  разъяснить, 
такъ  какъ,  за  долгимъ  моимъ  отсутствіемъ,  между  нами  стали  стѣной  разныя 
недоумѣнія  II  неудовлетворенныя  фразы.  Прежде  всего,  съ  возможной  точ- 
ностью и подробностью  сообщу  вамъ  мой  планъ  на  будущее  время.  Въ  Ялтѣ, 
или  вообще  въ  Крыму — я самъ  не  могу  опредѣлить  мѣста,  да  зто  и не  важно, — 
я пробуду  до  конца  августа  1873  года,  а не  до  мая,  какъ  я это  предполагалъ. 
Это  необходимо,  вопервыхъ,  для  моего  здоровья,  которое  хотя  и значительно 
улучшилось,  но  все-таки  требуетъ  моего  пребыванія  на  Югѣ;  вовторыхъ,  я по- 
ставилъ себѣ  непремѣнной  задачей  окончаніе  всѣхъ  начатыхъ  картинъ  и нспо.л- 
иеніе  новыхъ.  Начатыхъ  картинъ  у меня  теперь  имѣется  восемь,  изъ  коихъ 
три  маленькія.  По  окончаніи  ихъ,  я буду  заботиться  о пересылкѣ  ихъ  вамъ 
только  въ  томъ  случаѣ,  если  я не  продамъ  ихъ  здѣсь,  на  мѣстѣ.  Поступаті^  иначе, 
т.  е.  отказывать  желающимъ  здѣсь  пріобрѣсти  картины,  на  томъ  основаніи, 
что  я желаю  послать  пхъ  въ  Петербургъ,  и нелогично,  и рискованно,  съ  чѣмъ 
вы,  дорогой  мой  Дмитрій  Васильевичъ,  не  можете  не  согласиться;  да  притомъ 
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же  у меня,  даже  въ  случаѣ  большаго  спроса  здѣсь,  все-такн  будетъ  5 — 6 кар- 
тинъ, которыя  я привезу  съ  собою  въ  Петербургъ,  имѣя  цѣль  сдѣлать  от- 
дѣльную выставку,  для  которой  я постараюсь  собрать  все,  сдѣланное  мною  въ 
Крыму.  Это  мнѣ  необходимо  сдѣлать  для  того,  чтобы,  вопервыхъ,  напомнить 
о себѣ  публикѣ,  которая,  благодаря  большимъ  паузамъ  между  каждой  моей 
картиной,  можетъ  забыть  меня,  а вовторыхъ — показать,  что  я,  не  смотря  на 
свое  сильно-разстроенное  здоровье,  работаю  не  только  не  меньше,  чѣмъ  прежде, 
но  даже  гораздо  больше  (п  нехуже  притомъ). 

Вотъ  вамъ  мой  планъ,  изъ  котораго  ничто  не  можетъ  быть  измѣнено 
безъ  особыхъ  къ  тому  поводовъ.  Во  всякомъ  случаѣ,  прошу  васъ,  дорогой  мой, 
написать  мнѣ  о томъ,  что  вы  найдете  несостоятельнымъ,  или  подлежащимъ 
передѣлкѣ. 

Перейду  теперь  къ  вопросу,  очень  меня  интересующему  и весьма  для 
меня  важному.  Я получилъ  письмо  отъ  Борткова  ^),  въ  которомъ  онъ  пишетъ; 
«Посылаю  послѣдніе  100  рублей,  присужденные  Обществомъ,  и прошу  выслать 
росписку»  (?).  Что  это  значитъ:  «послѣдніе»?  Неужели  Общество  остановится 
въ  высылкѣ  этихъ  денегъ  до  моего  отъѣзда  изъ  Крыма?  Но  вѣдь  это  будетъ 
для  меня  хуже  всего,  потому  что  не  будетъ  у меня  резервныхъ  100  рублей,  на 
которые  я могу  постоянно  здѣсь  разсчитывать,  и которые  даютъ  мнѣ  спокой- 
ствіе! Да  и чѣмъ  же  можетъ  руководствоваться  Общество,  отказывая  въ  этой 
поддерживающей  меня  ссудѣ?  Развѣ  я сталъ  хуже  работать,  развѣ  я безпо- 
лезно мотаю  эти  деньги,  или  я получилъ  откуда-нибудь  наслѣдство,  которое 
поставило  меня  въ  совершенно  другое  положеніе?  Если  бы  еще  я выздоровѣлъ 
совершенно,  или,  наоборотъ,  умиралъ  бы,  и тѣмъ  самымъ  лишалъ  Общество 
возможности  получить  съ  меня  взятыя  деньги,  — тогда  это  было  бы  понятно, 
но  вѣдь  ничего  такого  не  случилось.  Ради  Бога,  успокойте  меня  относительно 
этого,  а для  того,  чтобы  между  нами,  дорогой  мой  Дмитрій  Васильевичъ,  не 
становились  различныя  непріятности  изъ-за  денегъ,  то  спѣшу  вамъ  сказать, 
что  я не  возьму  съ  Великаго  Князя  Владиміра  Александровича  ни  копѣйки 
изъ  той  суммы,  которую  мнѣ  слѣдуетъ  получить  за  новый  заказъ  (2000  руб.,) 
а попрошу  васъ  получить  ее  и уплатить  мой  долгъ  Обществу.  Въ  сотый  разъ 
прошу  васъ  вѣрить  мнѣ  и не  допускать  никакихъ  на  мой  счетъ  нехорошихъ 
предположеній.  Вѣдь  мы  уже  давно  знаемъ  другъ  друга;  вы  знали  меня  почти 
маленькимъ  мальчикомъ,  и ни  разу  въ  теченіе  этого  временіг — надѣюсь — вы 
не  могли  обвинить  меня  въ  чемъ-нибудь  дурномъ.  Зачѣмъ  же  иногда  въ  вашихъ 
письмахъ  проглядываетъ  то  безпокойство,  то  нс  совсѣмъ  откровенно  сказанное 
слово?  Сколько  бы  ни  прошло  времени,  какъ  бы  ни  измѣнилось  мое  лицо  и 
положеніе,  какъ  бы  я ни  былъ  счастливъ  или  несчастенъ,  — всегда  останется 
передъ  вами  тотъ  же  мальчикъ,  котораго  вы  знали  прежде,  и знали,  кажется, 
нс  за  дурнаго.  Словомъ,  вѣрьте!  Съ  глубокимъ  огорченіемъ  пишу  вамъ  о не- 
возможности написать  картину  на  конкурсъ:  мочи  нѣтъ,  такъ  много  работы  и 
такъ  усиленно  послѣднее  время  занимался;  если  еще  такъ  проработать  полгода, 
то  здоровье  мое  снова  и,  можетъ  быть,  неисправимо  испортится;  да  притомъ  и 
заказъ  Великаго  Князя — срочный;  имеппо,  къ  24  декабря  я долженъ  выслать 
уже  оконченныя  четыре  картины  къ  нему,  въ  Петербургъ,  а онѣ  еще  и не  начаты 
за  хлопотами  относительно  этюдовъ,  которые  я долженъ  написать  для  этихъ 


) Письмоводитель  щш  Обществѣ  иооиц)енія  художниковъ. 
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картинъ.  Если  бы  еще  конкурсъ  былъ  въ  мартѣ,  тогда  я счелъ  бы  долгомъ 
употребить  все  стараніе;  но  теперь,  по  невозможности,  нёчего  и думать  объ  этомъ. 
Первый  конкурсъ  я пропускаю,  и,  долженъ  сказать,  весьма  объ  этомъ  жалѣю; 
но  дѣлать  нечего. 

Я теперь  переѣхалъ  въ  другой  домъ,  потому  что  докторъ  положительно 
запретилъ  оставаться  въ  прежней  квартирѣ,  подъ  опасеніемъ  разстроить  здо- 
ровье, такъ  какъ  это  помѣщеніе  было  отвратительно  во  всѣхъ  отношеніяхъ. 
Новая  моя  квартира,  вопервыхъ,  больше,  а вовторыхъ  — имѣетъ  печи,  чего 
въ  прежней  не  было;  но  за  то  эта  значительно  дороже,  а именно;  я за  одну 
квартиру  плач^^  въ  мѣсяцъ  40  рублей,  да  дрова  приходится  покупать,  а они 
здѣсь,  какъ  и все,  впрочемъ,  баснословно  дороги.  Мастерская  имѣетъ  только 
одно  преимушество  передъ  прежней;  величину.  Вотъ  мой  новый  адресъ;  «Ху- 
дожнику Ѳедору  Александровичу  Васильеву,  въ  домѣ  Суходольскаго.  Въ  Ялту» . 

Матушка  моя  крайне  признательна  вамъ  за  память  и проситъ  передать 
вамъ  свой  сердечный  поклонъ.  Кстати;  я вамъ,  кажется,  ни  разу  не  писалъ  о 
Лазаревскихъ,  съ  которыми  я очень  сошелся,  очень  хорошо  у нихъ  принятъ  и 
провожу  иногда  цѣлые  вечера,  что  мнѣ,  впрочемъ,  стоитъ  нѣсколько  дорого, 
такъ  какъ  приходится  платить  за  экипажъ.  Мы  очень  часто  вспоминаемъ  о 
васъ,  и всегда  съ  большой  любовью  и уваженіемъ.  Зимою  они  ѣдутъ  за  гра- 
ницу, чтб  для  меня  очень  тяжело,  такъ  какъ  я не  имѣю  другихъ  знакомыхъ. 
Михаилъ  Петровичъ  Боткинъ  уѣхалъ  уже.  Вы  встрѣтитесь,  вѣроятно,  съ  нимъ 
и можете  узнать  обо  мнѣ  отъ  него  кое-что,  чего  въ  письмѣ  не  напишешь. 
Пишите,  ради  Бога,  хоть  двѣ  строчки.  Жду.  Крѣпко  васъ  цѣлую  и обнимаю. 
Сердечно  къ  вамъ  привязанный 

вашъ  Ѳ.  Васильевъ. 

Р8.  Постараюсь  достать  отъ  Великаго  Князя  Владиміра  мою  послѣднюю 
картину  для  академической  выставки...  Чуть  не  забылъ!  Не  смѣю  ли  обременить 
васъ  просьбою,  дорогой  Дмитрій  Васильевичъ,  просьбою  выслать  мнѣ  кца:® 
скорѣе  холста  двухаршиннаго,  4 аршина,  по  прилагаемому  образцу?  Только, 
ради  Создателя,  если  нельзя  послать  по  почъЬ,  то  вышлите  черезъ  какую-ни- 
будь компанію  срочной  посылкой.  Деньги  за  холстъ,  если  найдете  нужнымъ, 
вычтите  изъ  100  рублей  ссуды,  а если  нельзя,  то  я вамъ  немедленно  ихъ  вы- 
шлю; вѣдь  я вамъ  и такъ,  кажется,  долженъ. 

Весь  вашъ  Ѳ,  Васильевъ. 


II 


20-10  октября  і8у2  *). 

Милостивый  государь  Дмитрій  Васильевичъ. 

Я вообще  усматриваю  изъ  нашей  переписки  одно  очень  важное  обсто- 
ятельство— это  полнуЕО  неопредѣленность  моихъ  отношеній  къ  Обществу,  и 
наоборотъ.  Сознавая  ясно,  что  Общество  неправильно  смотритъ  на  свои  ко 

Оригинала  этого  письма  болѣе  не  существуетъ  въ  настоящее  время.  Мы  знаемъ  текстъ 
его  изъ  письма  Васильева  къ  Крамскому,  отъ  20  октября  1872  г.,  при  которомъ  Васильевъ  прило- 
жилъ копію  съ  него,  и прибавилъ:  «Вотъ  какую  цидулочку  я послалъ  Д.  В.!  А вѣдь,  въ  сущности, 
и въ  этомъ  письмѣ  нѣтъ  ничего  ужаснаго.  Ынѣ  нужно  знать  навѣрное,  а не  жить  день  за 
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мнѣ  обязанности  и на  мои  къ  Обществу,  я нс  нахожу  возможнымъ,  безъ 
ущерба  для  моей  честности,  молчать  долѣе,  какъ-бы  пользуясь  темнотою  дѣла 
въ  свою  пользу,  и потому  откровенно  долженъ  сказать  вамъ,  какъ  я на  все 
смотрю.  Я — это  лотерейный  билетъ,  по  которому  Общество  проиграть  можетъ 
скорѣе,  чѣмъ  выиграть,  и вотъ  почему;  если  я — билетъ  пустой.,  то  Общество 
проиграетъ  и матеріальную,  и нравственную  сторону  въ  этомъ  дѣлѣ;  если  же  я — 
билетъ  съ  нумеромъ,  то  Общество  выиграетъ  только  въ  нравственномъ  отноше- 
ніи, (Нужна  ли  ему  эта  нравственная  сторона?)  Если  вамъ,  Дмитрій  Васильевичъ, 
не  приходили  эти  мысли,  то  пусть  придутъ.  Я,  съ  своей  стороны,  могу  сказать, 
что  это — единственно  вѣрная  точка  зрѣнія,  и Комитетъ  Общества  не  долженъ 
смотрѣть  ни  съ  какой  другой,  потому  что  всякая  другая — ложная.  Только  при 
такомъ  взглядѣ  на  дѣло  возможенъ  выигрышъ  обѣихъ  сторонъ;  только  при 
такомъ  направленіи  дѣятельности  Общества  эта  помощь  принесетъ  благотвор- 
ные результаты;  всякая  же  другая  точка  зрѣнія  спутаетъ  дѣло,  будетъ  тормо- 
зить и парализовать  какъ  одну,  такъ  и другую  стороны.  Если  ужъ  разъ  Об- 
щество меня  отмѣтило,  если  разъ  оно  вызвалось  само  помогать  мнѣ,  то  должно 
отнестись  къ  этому  нелегкомысленно  и не  портить  дѣла  разными  сомнѣніями 
н ограниченіями.  Мои  обязанности — постоянное  ученіе,  усовершенствованіе  себя  и 
честное  пользованіе  великодушно  предложеннымъ.  Если  я не  то,  что  Общество 
создало  въ  своемъ  воображеніи,  если  я не  возвращу  десятью  талантааш.  боль- 
ше,— Богъ  насъ  разсудитъ.  Никто,  однако,  не  знаетъ  конца... 

III. 


Ялта,  2 декабря  і8’/2. 

Получилъ  ваше  письмо,  глубокоуважаемый  и дорогой  мой  Дмитрій  Ва- 
сильевичъ. Какъ  непростительно  до.лго  идутъ  письма!  Несказанно  вамъ  благо- 
даренъ за  все  н за  счетъ.  Обстоятельства  мои  страшно  перепутаны  и неза- 
видны, благодаря  картинѣ  этой.  Прибѣгаю  къ  вамъ  съ  убѣдительною  прось- 
бою помочь  мнѣ,  если  возможно,  вознаградить  потраченное  мною  время  съ 
7 августа.  Пособите,  ради  Господа,  совѣтомъ!  Дѣло  вотъ  въ  чемъ:  картину 
эту  я оканчиваю  насколько  возможно,  и 12  числа,  во  вторникъ,  отправлю  ее  къ 
вамъ,  Дмитрій  Васильевичъ,  прося  вставить  ее  въ  раму  и отослать  во  дворецъ  Ве- 
ликаго Князя  Владиміра  Александровича.  Для  того,  чтобы  вознаградить  поте- 

днемъ,  часъ  за  часомъ»  («И.  Н.  Крамской.  Его  жизнь,  переписка  и художествснно-кіштическіе 
статьи».  СПБ.  1888,  стр.  351—352).  Этого  письма,  собственно  назначеннаго  для  Общества  поощренія 
художниковъ,  а не  лично  для  Д.  В.  Григоровича,  этотъ  послѣдній  никогда  не  получалъ,  по- 
чему можно  полагать,  что  Васильевъ  і)аздумалъ  и письма  не  послалъ.  Очень  можетъ  быть, 
что  ему  и самому  стало  нѣсколько  совѣстно  тѣхъ  рѣзкихъ  словъ,  съ  которыми  опъ  тутъ  обра- 
щался къ  г.  Григоровичу.  Во  всѣхъ  письмахъ  послѣдующаго  времени  мы  вездѣ  находимъ 
только  выраженіе  искреннѣйшаго  сочувствія  и глубокой  благодарности  за  все,  сдѣланное  для 
него  съ  такой  безконечной  заботой  именно  Д.  В.  Григоровичемъ  болѣе,  чѣмъ  кѣмъ-бы  то  ни 
было  па  свѣтѣ.  Эти  письма  доказываютъ,  что  письмо  отъ  20  октября,  было  написано  подъ  вліяні- 
емъ болѣзненной  минутной  вспышки,  не  имѣвшей  потомъ  послѣдствій.  Лучшимъ  подтвержде- 
ніемъ тому  служитъ  приводимое  ниже  письмо  Васильева  отъ  22  января  1873  г.,  гдѣ  онъ  пи- 
шетъ Д.  В.  Григоровичу: ‘ІГг  вамг  я ничего,  ггромгь  глубокой  сердечной  благодарности,  никогда  не 
питалъ  гг  пиггіагпъ  не  будгу;  я не  знаго,  какъ  васъ  благодарггггіь  за  все,  за  все,  чгпо  о.ьг  для  меня 
дгьлали  и дгьлаеггіе.* 


Фотомшпл  Б.  И.  Штейнъ. 
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рянные  на  нее  время  и расходы  денежные,  я долженъ  былъ  бы  взять  за  нее  не- 
менѣе  2,000  руб.  Но  картина  эта,  по  своему  достоинству,  не  стбитъ  этихъ  денегъ, 
а Великій  Князь  не  будетъ,  конечно,  брать  въ  разсчетъ  все  то,  что  долженъ 
бы  взять  въ  разсчетъ  я,  т.  е.,  что,  благодаря  разнымъ  формальностя.мъ,  я поте- 
рялъ на  эту  картину  много  времени  и денегъ.  Словомъ,  мнѣ  было  бы  необ- 
ходимо получить  за  эту  картину  2,000  р.,  такъ,  чтобы  это  не  бросилось  въ 
г.іаза.  Это  зависитъ  отъ  васъ  и отъ  Общества,  т.  е.,  если  согласились  бы 
дать  мнѣ  отсрочку  уплаты  моего  долга  Обществу  до  апрѣля  мѣсяца,  къ  кото- 
рому я долженъ  окончить  другоіі  заказъ,  ширмы.  Если  бы  это  можно  было 
сдѣлать,  то  въ  апрѣлѣ  мѣсяцѣ  я имѣлъ  бы  возможность  получить  за  эту  кар- 
тину 2,000  р.,  потому  что,  въ  общемъ  счетѣ  5-ти  картинъ,  эти  2,000  не  показа- 
лись бы  огромной  цифрой,  тѣмъ  болѣе,  что  за  ширмы  назначена  мною  до  глу- 
пости малая  цифра,  а именно  за  4 картины  2,000  р. 

Можетъ  быть,  можно  устроить  еще  и слѣдующимъ  образомъ;  отдавая 
картину,  сказать,  что  она  несовсѣмъ  готова,  и что  художникъ  проситъ  выслать 
ему  ее  для  полнаго  окончанія,  когда  это  будетъ  возможно.  Если  это  будетъ 
сказано,  то  оцѣнка  картины,  само  собою,  не  можетъ  быть  сдѣлана,  а слѣдо- 
вательно цифра  2,000  свободна  отъ  критики.  (Это  очень  несостоятельно,  ка- 
жется). Ради  Бога,  извѣстите  телеграммой,  въ  которой  напишите  только  одно 
слово:  да^  если  можно  получить  мнѣ  2,000  р.  за  эту  картину,  или  нѣтъ,  если  это 
невозможно  по  вашему  мнѣнію.  Телеграмму  эту  вы  напишете  по  полученіи 
картины,  которая  придетъ  черезъ  нѣсколько  дней  послѣ  этого  письма. 

Если  2000  р.  совершенно  невозможно  получить,  б.лагодаря  тому,  что  кар- 
тина очень  плоха,  то,  во  всякомъ  случаѣ,  неменѣе  1,500  р.;  въ  противномъ 
случаѣ,  т.  е.  если  взять  цѣну  еЩе  меньше,  то  я слишкомъ  много  потеряю, 
притомъ  не  по  своей  винѣ.  Въ  то  время,  которое  потратилъ  я на  эти  зака- 
зы, я заработа.Пз  бы  неменѣе  4,000  р.  къ  декабрю,  а теперь  я поставленъ 
въ  такія  условія,  что  буду  очень  счастливъ,  если  возможно  будетъ  получить  къ 
апрѣлю  мѣсяцу,  считая  2.000  и за  эту  картину, — 3,500  р.  Въ  десять  мЬсяцевъ 
3,500  р.!  Вѣдь  это  такая  иеболыпая  су.мма  по  моимъ  настоящимъ  расходамъ 
и по  труду,  который  я прилагаю.  Я такъ  хорошо  все  устроилъ,  что  могъ  бы 
заработать  въ  десять  мѣсяцевъ  7,000  руб.!!!  Не  забудьте,  пожалуйста,  что 
картина  нужна  во  дворцѣ  непозже  23  декабря,  потому  что  24  декабря  она 
должна  быть  у Императрицы. 

Можетъ  быть,  даже  вы  найдете,  Дмитрій  Васильевичъ,  что  можно  будетъ 
безъ  всякихъ  козней  и уловокъ  получить  за  картину  2,000  р.  Вѣдь  беретъ  же 
здѣсь  Филипповъ  по  3,000  руб.  за  такую  дрянь,  что  смотрѣть  скверно,  а моя 
все-таки  имѣетъ  хоть  какое-нибудь  достоинство,  какъ  ни  плоха.  Что  же  ка- 
сается до  того,  что  я считаю  себя  совершенно  правымъ  п честнымъ,  желая 
получить  за  картину  сказанную  цѣну,  то  въ  этомъ  вы,  вѣроятно,  не  усомни- 
тесь, потому  что  сами  знаете,  какъ  много  я потерялъ,  да  еще  и впереди  дол- 
женъ потершть  на  ширмахъ,  такъ  какъ  цѣна  ихъ  уже  объявлена.  Я не  могъ 
знать,  чего  мнѣ  будетъ  стоить  написать  всѣ  эти  картины,  не  могъ  знать,  что 
мнѣ  придется  тратить  огромныя  деньги  для  написанія  ихъ.  Но  дѣло  уже  рѣ- 
шено, и не  воротишь.  Ради  Бога,  помогите!  Если  неловко  будетъ  откладывать 
уплату  долга  Обществу,  то  ие  откладывайте — ничуть  не  разсержусь.  Лучше 
потерять  еще  500  руб.,  чѣмъ  оставить  новое  непріятное  впечатлѣніе. 

Для  соображенія  вамъ  скажу,  что  мнѣ  очень  важно  по.іучить  2,000  р. 
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Немедленно  по  отсылкѣ  этой  отвратительной  картины,  принимаюсь  окан- 
чивать для  Общества  одну  изъ  имѣющихся,  ту,  которую  скорѣй  можно  окон- 
чить. Здоровье  мое,  благодаря  постоянному  разстройству,  несовсѣмъ  хорошо; 
отчасти,  можетъ  быть,  и осень — причина.  Простите  за  несвязность  и неразбор- 
чивость: уже  половина  2-го  ночи. 

Посылаю  двѣ  расписки,  за  октябрь  и сентябрь;  за  послѣдній  мѣсяцъ  я, 
кажется,  не  присылалъ. 

Письма  и деньги  доходятъ  ко  мнѣ  на  18-й  и 20-й  день.  При  картинѣ 
вложу  другое  письмо. 

Искренно  васъ  любящій 

вашъ  Ѳ.  Васильевъ. 

Прежде,  чѣмъ  назначить  цѣну  картинѣ,  узнайте,  ради  Бога,  какое  она 
произведетъ  впечатлѣніе;  съ  этимъ  можно  будетъ  сообразоваться.  Надѣюсь, 
что  вы  будете,  какъ  всегда,  откровенны  со  мною. 

. IV 

Ялта,  22  декабря  і8^2. 

Дорогой  мой  Дмитрій  Васильевичъ. 

Прошу  васъ,  ради  Бога,  вышлите  мнѣ  деньги  за  два  мѣсяца  сразу.  Если 
же  уже  высланы  100  р.,  то  по  полученіи  этого  письма  распорядитесь  высылкою 
и за  слѣдующій  мѣсяцъ.  Послѣднія  100  руб.  приходятся  за  октябрь,  а у насъ 
уже  декабрь  кончается.  Я,  какъ  уже  и писалъ  вамъ,  крайне  нуждаюсь  въ 
деньгахъ.  Жизнь  въ  Ялтѣ  баснословно  дорога,  а потому  я проживаю  огромныя 
деньги,  и долгъ  мой  здѣсь  къ  1 январю  дойдетъ  до  1,200  руб.  Это  заставляетъ 
меня  просить  васъ  также  и о немедленной  высылкѣ  части  изъ  денегъ  за  кар- 
тину Великаго  Князя,  въ  томъ  размѣрѣ,  какъ  вы  мнѣ  писали,  т.  е.  1 ,000  р. 
Вы  себѣ  представить  не  можете,  какъ  я трепещу,  ожидая  отъ  васъ  извѣстій 
объ  этой  картинѣ  и о цѣнѣ  ея.  Для  меня  очень  важно  окончаніе  этой  не- 
пріятной исторіи.  Ахъ,  если  бы  вы  меня  порадовали!....  Жду.  Оканчиваю  для 
Общества  картину.  Немедленно  по  окончаніи  высылаю  ее  на  ваше  имя.  Крам- 
скому писалъ  о размѣрѣ  рамы,  которую  нужно  заказать,  и о прочемъ.  Онъ  вамъ, 
немедленно  по  полученіи  отъ  меня  письма,  передастъ  все  это.  По  окончаніи  этой 
картинки  принимаюсь  за  ширмы  для  Великаго  Князя — время  уже.  Въ  промежут- 
кахъ буду  оканчивать  для  вашей  выставки  еще  одну  маленькую.  Картинка,  кото- 
рую теперь  оканчиваю,  будетъ  выслана  вамъ  недѣли  черезъ  двѣ,  а потому  прошу 
васъ,  дорогой  мой  Дмитрій  Васильевичъ,  поторопите  заказъ  рамы:  иначе  она 
опоздаетъ.  Размѣръ,  какъ  уже  писано  выше,  сообщитъ  Крамской.  Ахъ,  сколько 
времени  потрачено  на  эти  глупые  заказы!  Вы  мнѣ  ничего  не  отвѣчали  на  предло- 
женіе мое  поставить  на  конкурсъ  картину,  которую  я написалъ  и сдалъ  здѣсь  Ве- 
ликому Князю  7-го  августа  этого  года.  Вѣроятно,  Великій  Князь  не  согласенъ? 
Или  картина  очень  плоха?  Теперь  уже,  конечно,  поздно — 22  декабря.  Здоровье 
мое  все-таки  сильно  хромаетъ,  и вы  напрасно  думаете,  что  я совсѣмъ  попра- 
вился. Это,  впрочемъ,  думаютъ  всѣ,  но  это— не  вѣрно:  кашель  довольно  сильный, 
хотя  болѣе  горловой,  чѣмъ  грудной;  сонъ  начинаетъ  только-что  исправляться, 


ПИСЬМА  КЪ  РАЗНЫМЪ  ЛИЦАМЪ. 


391 


чтб  очень  меня  утѣшаетъ  послѣ  довольно  долгой  безсонницы.  Думаю,  что 
здоровье  мое  не  идетъ  быстро  къ  лучшему,  благодаря  постоянной  работѣ.  Гу- 
лить днемъ  было  бы  можно  — тепло  необыкновенно, — но  день  дорогъ  для  кар- 
тинъ, а вечеромъ  холодно  и гулять  вредно.  Погоды  здѣсь  стоятъ,  въ  самомъ 
дѣлѣ,  замѣчательныя.  17-го  декабря  было  16  град,  тепла  по  Реомюру,  а 20-го 
было  и градусовъ  20;  вообще  весь  декабрь  стоитъ  въ  этомъ  родѣ,  да  и ноябрь 
былъ  очень,  очень  хорошъ.  Что-то  будетъ  дальше?  Что-то  конкурсъ?  Какъ  бы 
мнѣ  хотѣлось  видѣть  представленныя  картины!  Какъ  мнѣ  обидно,  что  нельзя 
было  написать  на  этотъ  конкурсъ!  Но  не  я въ  этомъ  виноватъ,  а потому  и 
могу  сердиться  на  тѣхъ,  кто  не  далъ  мнѣ  возможности  написать.  Когда  полу- 
чите картину,  ради  всего  святаго,  умоляю  васъ,  откровенно  написать  мнѣ  о 
ней.  Вы  себѣ  представить  не  можете,  какъ  я нуждаюсь  въ  критикѣ  моихъ 
картинъ.  Это,  т.  е.  критика  людей,  знающихъ  природу,  единственная  для  меня 
путеводная  звѣзда — для  меня,  лишеннаго  всякой  возможности  сравнивать  свои 
картины  съ  чѣмъ-нибудь  въ  этомъ  родѣ.  Я ужасно  боюсь  совершенно  укло- 
ниться отъ  настоящаго  пути,  не  видя  передъ  собой  ни  одного  художника,  ни 
одной  картины.  Здѣсь,  въ  этомъ  отношеніи,  совершенный  Якутскъ  или  что-ни- 
будь еще  хуже.  Ваше  письмо  должно  принести  мнѣ  много  хорошаго  или  много 
дурнаго,  а потому  жду  его  съ  большимъ  безпокойствомъ.  Если  что-нибудь 
встрѣтится  необыкновенно  нужное,  телеграфируйте,  на  мой  счетъ,  конечно. 

Остаюсь  истинно  къ  вамъ,  привязанный  любящій  васъ 

вашъ  Ѳ.  Васильевъ. 


V 


Ялта.,  декабря  і8'/2. 

Дорогой  мой  Дмитрій  Васильевичъ. 

Я,  по  долгомъ  обсужденіи,  нахожу  возможнымъ  получить  за  эту  картину 
2,000  рублей.  Картина  настолько  для  меня  выяснилась  въ  послѣдніе  дни,  что 
я не  могу  не  сказать  съ  полною  увѣренностью  слѣдующаго:  эта  картина  по- 
ложительно будетъ  хорошею,  если  мнѣ  дадутъ  ее  окончить;  теперь  она  не 
содержитъ  въ  себѣ  того,  что  должно  быть  самымъ  главнымъ  въ  этой  кар- 
тинѣ,— рельефа.  Достичь  этого  рельефа,  но  также  и тоновъ,  можно  только 
продолжительною  работою,  на  что  нужно  время,  а у меня  его-то  и не  было. 
Относительно  полученія  этой  картины  для  окончанія,  я не  нахожу  препят- 
ствій, такъ  какъ  она  предназначается  Императрицѣ,  которая  раннею  весной 
ѣдетъ  за  границу;  слѣдовательно,  ничто  не  можетъ  задержать  эту  вещь.  Тутъ 
еще  слѣдуетъ  сказать  о томъ,  ловко  ли,  и даже  возможно  ли,  взять  деньги  за 
картину  теперь  же.  Можетъ  быть,  возразятъ,  что  картина  еще  не  окончена,  а 
деньги  требуютъ.  Какъ  вы  объ  этомъ  думаете?  Во  всякомъ  случаѣ,  я очень 
нуждаюсь  въ  вашей  помощи.  Ради  Бога,  будьте  откровенны  и помогите  всѣмъ, 
чѣмъ  можете.  Готова  ли  рама?  Если  подрамокъ  этой  картины  окажется  больше, 
чѣмъ  вырѣзъ  рамы,  то  прикажите  выдолбить  въ  рамѣ  столько  дерева,  сколько 
потребуетъ  подрамокъ  этой  картины;  притохмъ  нужно  жертвовать  первымъ 
планомъ  картины:  только  низъ  можно  закрыть  болѣе  или  менѣе,  а никакъ  не 
воздухъ.  Очень  будетъ  жаль,  если  рама  окажется  больше  или  меньше,  и при- 
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дется  прибѣгать  къ  долбленію  ея,  а,  слѣдовательно,  и къ  сокращенію  картины. 
Ради  Бога,  не  забудьте,  что  картина  должна  быть  представлена  Императрицѣ 
23  числа  вечеромъ — самое  позднее.  Словомъ,  если  вы  прикажете  отослать  кар- 
тину по  возможности  скоро,  то  я останусь  вѣчно  вамъ  благодаренъ  за  это 
невыразимое  одолженіе.  Если  бы  только  понравилась  она!  Я повторяю  мою 
просьбу:  ради  Бога,  о цѣнѣ  картины  рѣшите  не  раньше  того,  какъ  узнаете 
(это  вы  легко  можете)  о впечатлѣніи,  произведенномъ  картиною  во  дворцѣ. 

Если,  не  смотря  на  всѣ  мои  соображенія,  вы,  дорогой  Дмитрій  Василь- 
евичъ, найдете,  по  какимъ-либо  соображеніямъ,  мною  упущеннымъ,  совер- 
шенно невозможнымъ  получить  эту  сумму,  то  поступите,  какъ  найдете  луч- 
шимъ. Въ  случаѣ  полученія  мною  за  картину  1,500  руб.  (тіпітипі),  я не 
стану  оканчивать  картины,  такъ  какъ  это  совершенію  разстроитъ  мои,  и безъ 
того  никуда  негодные,  финансы.  Прошу  Михаила  Васильевича  Борткова  по- 
крыть картину  мою  бѣлкомъ,  для  устраненія  жухлости. 

Жду  съ  трепетомъ  сердца  извѣстій.  Простите  меня,  дорогой  мой,  за  без- 
конечныя просьбы  мои;  но  что-же  дѣлать  мнѣ?  Самъ  я не  могу  ничего  сдѣлать. 

Искренно  любящій  васъ  вашъ  Ѳ.  Васильевъ. 

Сегодня  же  принимаюсь  оканчивать  картину  для  Общества,  а если  пред- 
ставится возможность,  то  и двѣ  вышлю.  Еще  разъ  попрТішу  васъ  быть  сни- 
сходительнымъ ко  мнѣ,  и вѣрьте,  не  будете  раскаиваться  въ  этомъ.  Въ  деньгахъ 
крайне  нуждаюсь. 

Вашъ  Васильевъ. 

Р8.  Въ  довѣренности  на  полученіе  денегъ  я не  проставилъ  цифры,  не 
зная  навѣрное.  Прошу  васъ  проставить  ее,  когда  объяснится,  чтб  нужно.  Не 
скрою  моего  восторга  въ  случаѣ,  если  цифра,  проставленная  вами,  окажется 
2,000  руб.  Тогда  я могу  надѣяться  на  высылку  мнѣ  1,000  руб.,  какъ  вы  обѣ- 
щали. Эти  деньги  необходимы  мнѣ  для  расплаты  съ  долгами  за  квартиру,  столъ, 
дрова  и проч.  и проч. 

Надѣюсь,  вы  не  замедлите  извѣстить  меня  о концѣ  дѣла,  зная,  съ  какимъ 
нетерпѣніемъ  я буду  ожидать  рѣшенія  этого  дѣла. 

Весь  вашъ,  готовый  заслужить  отъ  васъ  продолженіе  вашего  участія 
чѣмъ  угодно,  чѣмъ  только  въ  состояніи  буду.  Обнимающій  васъ 

Ѳ.  Васильевъ. 


VI 


Ялта,  4-ю  января  і8у). 

Получилъ  ваше,  дорогой  Дмитрій  Васильевичъ,  письмо  отъ  12  декабря. 
До  какой  степени  соблазнительно  для  меня  извѣстіе  о конкурсѣ,  такъ  вы  себѣ 
представить  не  можете!  Но,  Дмитрій  Васильевичъ,  вы  меня  совсѣмъ  не  жа- 
лѣете. Вѣдь  я не  устою  и вздумаю  попробовать  успѣть  написать,  а это  мнѣ  по- 
ложительно нехорошо,  потому  что  я и безъ  конкурса  долженъ  написать  къ  концу 
марта  четыре  картины  въ  ширмы  Великаго  Князя  Владиміра  Александровича. 
Если’я  вздумаю  писать  на  конкурсъ,  то  ширмы  придется  сдѣлать  какъ-поііало,  въ 
родѣ  картины,  которую  послалъ  вамъ  12  декабря.  Кстати,  ради  Господа,  хоть 
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одно  слово  объ  этой  картинѣ,  объ  этой  несчастной  картинѣ!  Пришла  ли  она 
во-время?  Я употребилъ  всѣ  отъ  меня  зависящія  средства  на  то,  чтобы  ее 
доставили  во  время.  Эти  заказы — просто  фатумъ  какой-то  для  меня  въ  по- 
слѣднее время.  Я не  буду  спокоенъ  до  тѣхъ  поръ,  пока  не  узнаю  о картинѣ  чего- 
либо  положительнаго.  Вернемся  къ  конкурсу!  Я,  во  всякомъ  случаѣ,  буду  пи- 
сать на  него,  потому  что  урвать  одинъ  мѣсяцъ  есть  маленькая  возможность. 
Но,  .Боже  мой,  что  же  можно  сдѣлать  въ  мѣсяцъ!  Я въ  высшей  сте- 
пени не  дорожу  своимъ  здоровьемъ  и до  непозволительной  степени  усиленно 
работаю.  Это  за  то  и отзывается;  кашель  возобновился  съ  новой  силой, 
боль  въ  обоихъ  бокахъ,  и проч.  II  такъ,  попробую,  и вы  можете  ожидать 
отъ  меня  на  конкурсъ  картину.  Что  же  касается  до  той,  которую  я вамъ 
обѣщалъ  выслать  на  продажу,  то  этой  уже  не  ждите.  Что-нибудь  одно:  кон- 
курсъ, или  на  продажу;  первое,  я думаю,  важнѣе,  а главное — никакихъ  физи- 
ческихъ силъ  нѣтъ,  хотя  для  окончанія  этой  обѣщанной  картинки  доста- 
точно пяти  дней;  но  у меня  даже  пяти  минутъ  нѣтъ  свободныхъ.  Съ  10 
октября  до  сего  дня  я работаю  каждый  день  до  тѣхъ  поръ,  пока  кисти  въ 
рукахъ  видны. 

Общество.мъ  Лазаревскихъ  пользоваться  теперь  не  могу,  потому  что,  по 
болѣзни,  никуда  не  выхожу.  Познакомился  съ  кн.  Трубецкимъ  и его  семей- 
ствомъ, бываю  у ніжъ.  Не  избѣгну,  кажется,  знакомства  и съ  Воронцовыми, 
потому  что  сынъ  княгини,  Столыпинъ,  былъ  уже  у меня.  Я,  по  болѣзни,  не 
могу  даже  отдать  ему  визита.  У Лазаревскихъ  я бываю  всегда  съ  удоволь- 
ствіемъ и пользуюсь  полнымъ  ихъ  обоихъ  расположеніемъ. 

Пр  илагаю  росписку  за  послѣдніе  100  руб.;  за  прежніе  же,  вѣроятно,  вы  по- 
лучили. Какъ  безобразно  долго  зимой  идетъ  почта!  Я вамъ,  вмѣстѣ  съ  карти- 
ной Великаго  Князя,  послалъ  письмо,  и въ  него  вложилъ  довѣренность  на  по- 
лученіе денегъ  изъ  конторы  Его  Высочества. 

Помните  ли  вы,  Дмитрій  Васильевичъ,  нѣкоторыя  условія  при  сдачѣ 
картины  Великому  Князю,  исполнить  которыя  я просилъ  васъ?  На  всякій  слу- 
чай, повторю:  1-е,  цѣну  картинѣ  назначить  только  тогда,  когда  вы  узнаете, 
что  она  произвела  хорошее  впечатлѣніе;  въ  этомъ  случаѣ  назначить  2,000  руб. 
и сказать,  что  художникъ  желалъ  бы  пройдти  картину;  2-е,  если  впечатлѣніе 
будетъ  дурное,  то  назначить  1,500  руб.  (тіпіпшпі)  и уже  не  говорить  о жела- 
ніи ее  окончить.  (Ради  Бога,  дорогой  Дмитрій  Васильевичъ,  поступите  съ  кар- 
тиной, какъ  найдете  лучшимъ,  если  она  окажется  гораздо  хуже,  чѣмъ  я о ней 
думаю).  Въ  случаѣ,  если  получите  за  нее  2,000  руб.,  то,  согласно  вашему  пред- 
ложенію, 1,000  руб.  удержите  въ  счетъ  долга,  а 1,000  вышлите  мнѣ  немедленно; 
если  же  1,500,  то,  ради  человѣколюбія,  вышлите  мнѣ  1,000  руб.,  а 500  въ  счетъ 
долга  оставьте.  У меня  здѣсь  къ  концу  января  долгу  нужно  уплатить  разнымъ 
лицамъ  ровно  1,000  руб. 

Большое  вамъ  спасибо  за  нѣкоторыя  интересныя  свѣдѣнія  изъ  круга 
художественной  дѣятельности.  Какъ  въ  нынѣшнемъ  году  премія  расположена: 
все  ли  1,000 — первая,  и 200 — вторая?  Я,  конечно,  не  думаю  въ  нынѣшнемъ  году 
взять  которую-нибудь,  и если  пишу  на  конкурсъ,  то  только  ради  того,  что 
мнѣ,  лишенному  всякаго  художественнаго  сравненія,  необходимо  присылать 
нѣкоторыя  картины  на  судъ  людей  компетентныхъ,  которые  споимъ  судомъ  и 
критикой  дадутъ  мнѣ  до  извѣстной  степени  понятіе  о достоинствѣ  и недостат- 
кахъ моихъ  произведеній.  Вотъ  уже  два  года,  какъ  не  вижу  ни  одного  хоро- 


394 


Ѳ А.  ВАСИЛЬЕВА, 


шаго  произведенія,  чтб  должно  сильно  на  мнѣ  отзываться  и безконечно  уве- 
личивать мой  трудъ,  который,  при  лучшихъ  условіяхъ,  неизмѣримо  облегчался 
бы.  Ну,  чего  нѣтъ,  о томъ  и плакать  нечего — не  поможетъ 

До  слѣдующаго  раза.  Крѣпко  васъ  обнимаю  и же.лаю  всего  хорошаго. 

Вашъ  Ѳ.  Васильевъ. 

Р8.  Сюжетъ  картины,  которую  думаю  написать  на  конкурсъ, — крымскій, 
съ  горами  и даже — да  проститъ  Господь  мою  дерзость! — съ  фигурами  и волами. 

РР88.  Дмитрій  Васильевичъ!  Мнѣ  скоро  придется  очень  серіозно  подумать 
о поѣздкѣ  за  границу.  Совершенная  необходимость  возстановить  здоровье  и 
окончить  мое  художественное  образованіе  ставитъ  для  меня  этотъ  вопросъ 
самымъ  положительнымъ  образомъ.  Надѣюсь,  Общество  поощренія  не  возь- 
метъ назадъ  слова,  которое  сдѣлало  меня  счастливымъ,  и отъ  исполненія  ко- 
тораго зависитъ  моя  будущая  дѣятельность. 

Вашъ  Ѳ.  Васильевъ. 


VII 

Ялта,  //  января  і8у). 

Дорогой  мой  Дмитрій  Васильевичъ. 

Я нахожусь  въ  самомъ  скверномъ  положеніи,  какое  только  можно  себѣ 
представить.  Вчера  я получилъ  письмо  отъ  Крамскаго,  въ  которомъ  онъ  опи- 
сываетъ мнѣ  положеніе  вопроса  о вознагражденіи  за  картину  мою;  «Эрекликъ» . 
Вѣдь  это.  Богъ  знаетъ,  какая  мерзость!  У меня  долговъ  1,000  руб.  въ  Ялтѣ, 
которые  я долженъ  былъ  заплатить  1 -го  января;  въ  противномъ  случаѣ  я 
переплачу  гибель  процентовъ;  да  нѣкоторые  кредиторы  даже  и за  проценты 
не  хотятъ  ждать.  У меня  единственная  получка  денегъ  была  эта,  т.  е.  за  по- 
слѣднюю картину.  Я долженъ  вамъ  объяснить  условія  заказовъ  Великаго 
Князя,  желая  устранить  различныя  недоразумѣнія.  Первымъ  заказомъ  отъ 
Великаго  Князя  были  ширмы,  цѣна  которымъ  уже  мною  назначена  и извѣстна 
Великому  Князю,  а именно  2,000  р.  Въ  счетъ  этого  заказа  взято  было  мною, 
въ  видѣ  задатка  200  руб.,  полученные  черезъ  контръ  - адмирала  Бока.  Кар- 
тина же  «Эрекликъ»  никакого  отношенія  къ  ширмамъ  не  имѣетъ,  заказана 
послѣ  нихъ,  и въ  счетъ  ея  не  взято  ни  одной  копѣйки.  По  моему  мнѣнію,  без- 
смысленно отказывать  мнѣ  въ  выдачѣ  денегъ  за  «Эрекликъ»  на  томъ  осно- 
ваніи, что  существуетъ  другой  заказъ,  въ  счетъ  котораго  дано  200  руб.  На- 
конецъ, 200  руб.  могутъ  вычесть  изъ  2,000  р.  или  1,500;  это  хотя  и лишено 
смысла,  но  я согласенъ  на  это,  такъ  что  и съ  этой  стороны  остановки  для 
выдачи  денегъ  не  существуетъ.  Я вполнѣ  увѣренъ,  что  тутъ  дѣйствуетъ  ***, 
который  мнѣ  не  прочь  будетъ  сдѣлать  какую-нибудь  непріятность  и уже  дѣ- 
лалъ ихъ,  хотя  это  и могло  казаться  скорѣе  одолженіемъ.  Словомъ,  ва.мъ. 


*)  Фраза  ивъ  Гоголя. 
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Дмитрій  Васильевичъ, ''нужно  знать,  что  не  существуетъ  никакихъ  причинъ  для 
замедленія  выдачи  мнѣ  денегъ  за  картину:  «Эрекликъ» , потому  что  я согласенъ 
даже  на  вычетъ  изъ  суммы  за  «Эрекликъ»  200  р.,  выданнілхъ  въ  видѣ  за- 
датка за  ширмы.  Если  не  выдадутъ  этихъ  денегъ,  то  я буду  считать  себя  въ 
правѣ  думать,  что  мнѣ  не  желаютъ  уплатить  ихъ,  по  крайней  мѣрѣ,  до  полу- 
ченія ширмъ;  но  такъ  какъ  я не  могу  продолжать  работать  эти  послѣднія,  не 
имѣя  денегъ,  то  прошу  васъ  передать  Боку,  что  я оставлю  ширмы  и буду  ра- 
ботать вещи,  за  которыя  немедленно  мнѣ  выплачиваютъ,  и если  ширмы  опоз- 
даютъ, то  я письмомъ  извѣщу  Великаго  Князя  о причинѣ  этого  промедленія. 
Иначе  дѣйствовать  я не  могу:  у меня  эти  заказы  и такъ  уже  на  шеѣ  сидятъ, 
и уже  слишкомъ  велика  потеря,  благодаря  этимъ  безпорядкамъ  и неблагодар- 
ности такихъ  заказныхъ  работъ.  Непріятно  только  будетъ  неудовольствіе  Князя, 
который,  вѣроятно,  и не  знаетъ,  во  что  мнѣ  обходятся  эти  заказы,  и сколько 
я встрѣчаю  неудовольствій,  благодаря  имъ.  (Съ  тѣхъ  поръ,  какъ  я началъ  ра- 
ботать Князю,  здоровье  мое  совершенно  испортилось,  и докторъ  ходитъ  каждый 
день.  Клянусь  Богомъ,  это — послѣдніе  принятые  мною  заказы,  т.  е.  работы,  ко- 
торыя имѣютъ  извѣстныя  условія). 

Приступлю  къ  главному.  Избѣжать  непріятности  столкновенія  ***,  можно 
только  при  двухъ  условіяхъ:  если  мнѣ  немедленно  выдадутъ  деньги  за  послѣднюю 
картину,  или  если  я «найду  способъ  получить  1,000  руб.  къ  12  февралю  чрезъ 
васъ,  Дмитрій  Васильевичъ.  Не  имѣя  денегъ  для  уплаты  долговъ  здѣсь,  я не 
могу  спокойно  жить  въ  Ялтѣ,  а слѣдовательно  и имѣть  настолько  силъ,  чтобы 
работать  ширмы,  по  исполненіи  которыхъ  ничего,  кромѣ  новыхъ  непріятностей, 
нельзя  ожидать.  Поэтому  прибѣгаю  къ  вамъ  съ  самою  неотступною  просьбою: 
нельзя  ли  вамъ  достать  и выслать  мнѣ  какимъ-либо  способомъ  1,000  руб.?  Я 
вамъ  вышлю  форменную  росписку  и форменную  довѣренность  на  полученіе 
денегъ  изъ  конторы  Великаго  Князя  (не  могу  же  я,  въ  самомъ  дѣлѣ,  думать, 
что  мнѣ  не  заплатятъ  за  картину).  Ради  Бога,  Дмитрій  Васильевичъ,  помогите 
мнѣ,  какъ  всегда! 

Картину  на  конкурсъ  старательно  и прилежно  работаю.  Если  меня  не 
обманываютъ  мои  глаза,  давно-давно  не  видѣвшіе  ничего  художественнаго, 
картина  будетъ  изъ  хорошихъ.  Напишите,  ради  Бога,  насколько  отврати- 
тельна послѣдняя  картина?  Крамской  нашелъ  ее  очень  плохой,  очень,  за  исклю- 
ченіемъ двухъ-трехъ  мѣстъ.  Онъ  видитъ  одни  недостатки,  о которыхъ  и пи- 
шетъ; да  развѣ  я самъ  не  зналъ,  что  это  такое?  Я,  еще  работая  ее,  измучился 
весь,  не  видя  ни  малѣйшей  возможности  сдѣлать  что-нибудь  толковое  въ 
мѣсяцъ.  Вѣдь  только  одинъ  мѣсяцъ! 

Никто  не  долженъ,  изъ  всѣхъ  знакомыхъ,  знать,  что  я пишу  на  кон- 
курсъ. Я еще  прежде  писалъ  Крамскому,  чтобы  онъ  сообщилъ  вамъ  мое  же- 
ланіе успѣть  написать  картину,  а также  и размѣръ  рамы,  которую  проситъ 
васъ,  дорогой  Дмитрій  Васильевичъ,  заказать  пропитанный  до  мозга  костей 
благодарностью  и глубокимъ  уваженіемъ  къ  вамъ 


весь  вашъ  Васильевъ. 


Р8.  Нарисую  вамъ  сюжетъ,  который  оканчиваю  для  конкурса. 
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VIII 

Ялта,  22  января  187]. 

Сейчасъ  получилъ  паше  письмо,  дорогой  Дмитрій  Васильевичъ.  До  какой 
степени  оно  меня  поразило  своей  неожиданною  вѣстью  объ  окончаніи  пере- 
говоровъ о цѣнѣ  картины!  Я,  хотя  вы  и совѣтуете  быть  мнѣ  «благоразумнымъ 
и безпристрастнымъ»,  рѣшительно  не  въ  состояніи  понять  смысла  того,  чтб 
произошло;  да,  и напрасно  его  искать  тамъ,  гдѣ  его  нѣтъ...  Но,  дѣлать  не- 
чего, и я,  конечно,  не  стану  доказывать  своей  правоты  и,  будто  милости, 
добиваться  справедливости.  Пусть  это  останется,  какъ  есть,  и будетъ  мнѣ 
хорошимъ  урокомъ,  какъ  вести  себя  въ  подобныхъ  случаяхъ  на  будущее  время. 
Чтб  касается  до  ширмъ,  то  я ихъ  окончу,  хотя  это  я и думалъ  бросить,  какъ 
и сообщалъ  въ  письмѣ  къ  вамъ,  которое  вы  уже,  вѣроятно,  получили.  Ширмы, 
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немедленно  по  окончаніи  конкурсной  картины,  завершу  н перешлю  на  ваше 
имя,  съ  довѣренностью  на  полученіе  денегъ  2,000  руб.,  изъ  которыхъ  я не 
позволю  кому  бы  то  ни  было  вычесть  хоть  одну  копенку. 

Чтб  касается  вашей,  дорогой  Дмитрій  Васильевичъ,  оговорки,  что  вы  въ 
этомъ  не  виноваты,  то  это  совсѣмъ  лишнее,  н вы  сами  знаете,  что  я ничего 
подобнаго  не  могу  допустить.  Къ  вамъ  я ничего,  кромѣ  глубокой  сердечной 
благодарности,  никогда  не  питалъ  н питать  не  буду;  совсѣм'ь  наоборотд>,  я не 
знаю,  какъ  вась  благодарить  за  все,  за  все,  что  вы  для  меня  дѣлали  и дѣ- 
лаете. Повѣрьте  мнѣ,  никакого  чувства  непріязни  не  запутается  въ  наши 
отношенія,  потому  что  наши  отношенія  съ  самаго  начала  стали  на  хорошую 
почву,  изъ  которой  ничего,  кромѣ  добраго,  выростн  не  должно.  Ну,  да  я это 
часто  повторялъ,  н положительно  убѣжденъ  въ  томъ,  что  н вы  мнѣ  вѣрите. 
Если  бы  вы  знали,  какъ  меня  тяготитъ  невозможность  объяснить  все,  что 
дало  хотя  бы  нѣкоторое  понятіе  о моихъ  дѣйствіяхл:.!  Вѣдь  за  два  года  на- 
копилось такъ  много  недоговореннаго,  такъ  много  неизвѣстнаго,  что — еще 
годъ,  и люди  самые  близкіе  перестанутъ  понимать  меня  и мои  поступки, 
хотя  я остался  тѣмъ  же,  что  былъ  до  отъѣзда.  Дѣйствія  мои,  даже  для 
тѣхъ,  съ  кѣмъ  переписываюсь,  кажутся  въ  высшей  степени  нелогичными, 
ненужными.  Никто  не  сомнѣвается,  что  я дѣйствую  такъ,  а не  иначе,  только 
благодаря  моей  крайней  небрежности,  н нроч.  Ннкто  не  имѣетъ  возможности 
узнать,  подъ  вліяніемъ  какихъ  неотразимыхъ  причинъ  я дѣйствую,  и это  отни- 
маетъ у меня  справедливое  желаніе  оправдываться  передъ  тѣми,  кого  я уважаю. 
Если  бы  я вздумалъ  объяснить  мое  положеніе,  побуждающія  причины  и нроч., 
то  потребовался  бы  трудъ  огромный,  чего  я не  могу  позволить  себѣ,  имѣя  н 
безъ  того  много  дѣлъ.  Придется  у моря  ждать  погоды  и утѣшать  себя  на- 
деждою на  возвращеніе  въ  Петербургъ.  Кстати — объ  этомъ  предметѣ:  докторъ 
говоритъ,  что  я только  на  нѣкоторое  время  могу  съѣздить  въ  Петербургъ,  да  н 
то  лѣтомъ,  а потомъ  отправиться  за  границу,  ибо  здоровье  мое  опять  хуже, 
благодаря  зимѣ,  которая  здѣсь,  впрочем'ь,  необыкновенно  хороша,  н только 
послѣднее  время  дожди  н очень  темно,  такъ  что  для  работы  остается  2 — 3 часа^ 
Если  бы  у меня  не  было  такой  усиленной  работы,  то,  нѣтъ  сомнѣнія,  здоровье 
такъ  не  захромало  бы. 

Оканчиваю  картину  на  конкурсъ.  Какъ  не  хорошо  на  меня  дѣйствуютъ 
всякія  непріятныя  вѣсти!  Немедленно  усиливается  во  мнѣ  мое  вѣчное  мученіе — 
недовѣріе  къ  себѣ.  Это,  впрочемъ,  не  вѣрно:  не  недовѣріе — я вѣрю  въ  себя, 
какъ  возможно  вѣрить, — а какое-то  болѣзненное  ощущеніе  недостатковъ  въ 
моихъ  картинахъ,  которые  я еще  не  могу  совершенно,  сразу  разбить  навсегда- 
словомъ,  чувство  тяжелое,  нехорошее,  потому  что  его  не  было  бы  уже,  если  бы 
я былъ  хотя  два  года  только  въ  хорошихъ  условіяхъ.  Можно  не  вѣрить  тому, 
чтб  я вамъ  сейчасъ  скажу,  но  отъ  этого  нисколько  не  потеряетъ  истинность 
этого  заключ'енія:  я работаю  подъ  настоящими  условіями  гораздо  хуже,  не- 
сравненно хуже,  чѣмъ  могъ  бы  работать  въ  настоящее  время  при  лучшихъ  усло- 
віяхъ. Могутъ  сказать,  что  нелѣпо — нелогично,  наконецъ, — дѣлая  дурно,  увѣрять 
другихъ  въ  томъ,  что  можешь  сдѣлать  хорошо;  но  это — только  возраженіе,  ко- 
торое я превратилъ  бы  въ  нуль  при  нѣсколько  хорошихъ  условіяхъ.  Жизнь  моя, 
Дмитрій  Васильевичъ,  ясизнь  не  заурядная,  текущая  мелкой  и спокойной  струей 
но  ровному  ложу...  Немногіе  бы  на  моей  дорогѣ  удержались  такъ  долго,  какъ  я, 
немногіе  бы  не  испугались  той  огромной  цѣли,  которую  я рѣшилъ  или  достигнуть. 
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или  умереть,  но  умереть  на  этой  дорогѣ,  ни  на  шагъ  не  отступая  въ  сторону. 
Все  это  пбшло  на  бумагѣ,  романизмомъ  какимъ-то  отдаетъ,  а потому  и не 
буду  продолжать,  раскаиваясь  даже,  что  позволилъ  себѣ  написать  это.’ 

Я знаю,  какъ  написать  ширмы,  хотя  мнѣ  и здѣсь  поставили  нѣсколько 
портретовъ,  чего  я,  конечно,  не  исполню,  по  совершенной  невозможности  фор- 
мата; на  этотъ  разъ  даже  и форматъ  не  отъ  меня  зависитъ.  Передалъ  ли  вамъ 
Крамской  просьбу  мою  о высылкѣ  холста  и заказѣ  рамы  на  конкурсную  кар- 
тину? Холстъ  вышлите  немедленно,  ради  Господа.  О вашихъ  предложеніяхъ 
относительно  расположенія  денегъ  за  ширмы  напишу  въ  другой  разъ:  поздно  уже. 

Вашъ  Ѳ.  Васильевъ. 

Долги  свои  въ  Ялтѣ  разсрочилъ,  такъ  что  какъ-нибудь  обойдусь  до  по- 
лученія части  денегъ  за  ширмы.  Прилагаю  росписку.  Въ  послѣднемъ  письмѣ 
писалъ  о высылкѣ  1,000  р.;  не  надо — устрою  какъ-нибудь.  Писалъ  также,  что 
не  окончу  для  Великаго  Князя  ширмъ;  но  это — глупо,  потому  что  лучше  сразу 
и навсегда  раздѣлаться  безъ  непріятностей.  Пусть  лучше  больше  поплачусь — да 
и кончено  за  то. 


IX. 

Ялта,  ір-го  февраля  і8у). 

Письмо  ваше  отъ  2-го  февраля  я получилъ  17.  Почты  идутъ,  какъ  ви- 
дите, исправно.  Бываетъ  н хуже.  Если  бы  вы  знали,  дорогой  Дмитрій  Василь- 
евичъ, какъ  ваше  посланіе  меня  разстроило!..  Дѣло  въ  томъ,  что  вы  написали 
слѣдующее:  ((Давайте  только  картину  скорѣе,  чтобы  я могъ  ее  выслать  къ 
сроку,  именно  къ  20-му» ; но  къ  20-му  ли  марта,  или  20  февраля,  не  досказали 
а поэтому  я теперь  совсѣмъ  растерялся.  Если  къ  20-му  февраля,  то  картина 
опоздала,  потому  что  я ее  этого  числа  только  вышлю  отсюда;  если  же  20-го 
марта,  то  я напрасно  посылаю  ее  теперь,  посылаю  неоконченною,  стараясь 
успѣть  во-время,  т.  е.  къ  1-му  марта — сроку,  къ  которому  я ее  писалъ  и ко- 
торый вы  назначили  въ  своемъ  первомъ  письмѣ.  Только  благодаря  тому,  что 
срокъ  1-го  марта,  я и попробовалъ  писать.  Да  ужь  теперь  писать  объ  этомъ 
поздно,  ибо,  если  картина  опоздала,  то  не  вернешь  времени,  которое  я на  нее 
укралъ  у другихъ  работъ,  разсчитывая  попасть  на  конкурсъ. 

Если  это  несчастіе  случилось,  картина  опоздала,  то  я могу  только  ди- 
виться, откуда  берутся  на  мою  голову  всякія  невзгоды.  Въ  тотъ  же  день,  какъ 
получилъ  письмо,  послалъ  вамъ  телеграмму,  въ  которой  объяснялъ,  почему 
выслать  раньше  20-го  февраля  не  могу. 

Второе  обстоятельство,  также  мнѣ  неблагопріятное,  ваше  предложеніе 
ѣхать  за  границу  сперва  на  свои  деньги.  Какимъ  образомъ,  дорогой  мой,  я 
могу  это  сдѣлать?  Вашъ  разсчетъ  вѣренъ  былъ  бы  только  въ  томъ  случаѣ, 
если  бы  деньги  эти  (2,000  руб.),  въ  которыхъ  вы  видите  мой  капиталъ,  были 
мои;  но  онѣ  принадлежатъ  мнѣ  точно  такъ  же,  какъ  луна,  напримѣръ.  Эти 
2,000  руб.  должны  пойдти  на  уплату  долговъ  (не  думайте,  что  у меня  только 
и долгу,  что  въ  Общество).  Я вамъ  объ  этомъ  уже  не  одинъ  разъ  писалъ.  Словомъ, 
этихъ  денегъ  мало  даже  на  уплату,  а не  только  на  поѣздку.  Притомъ,  Дмитрій 
Васильевичъ,  я положительно  не  могу  ѣхать  за  границу,  не  зная  навѣрное. 
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какую  сумму  и на  какое  время  Общество  мнѣ  опредѣлитъ.  Если  бы  и оста- 
лись кой-какія  деньги,  то  я не  могу  ѣхать  съ  ними,  подвергаясь  всякимъ  слу- 
чайностямъ, т.  е.  уѣхавъ,  узнать  вдругъ,  что  Общество  отказало  мнѣ  въ  этомъ 
вспомоществованіи,  или  опредѣлило  сумму  недостаточную,  вслѣдствіе  чего  я 
долженъ  буду  бросить  всякія  поѣздки  и,  несолоно  хлебавши,  вернуться.  Если 
бы  еще  я бы.лъ  человѣкъ  здоровый — о,  тогда,  повѣрьте,  я ничего  подобнаго 
и не  предвидѣлъ  бы,  да  если  бы  и предвидѣлъ,  такъ  не  обратилъ  бы  внима- 
нія! Словомъ,  рисковать  въ  этомъ  случаѣ  я не  стану,  и надѣюсь,  что  Обще- 
ство не  откажетъ  въ  этомъ,  по  истинѣ  человѣколюбивомъ,  дѣлѣ.  'Деньги  эти 
не  пропадутъ  даромъ — повѣрьте!  Притомъ,  же,  неужели  Общество  только  на  одинъ 
годъ  дастъ  мнѣ  средства?  Одинъ  годъ — это  очень  недостаточно.  Хотя  я съ  ве- 
ликой благодарностью  приму  все,  что  Общество  присудитъ,  но  Общество  мо- 
жетъ быть  великодушнѣе.  Если  бы  все  это  писалъ  человѣкъ,  не  знающій  себя 
и въ  себѣ  неувѣренный,  это  показалось  бы — и справедливо — наглостью;  но  я 
Дмитрій  Васильевичъ,  знаю,  что  всегда  докажу  справедливость  и основатель- 
ность моихъ  просьбъ.  Клянусь  вамъ,  дорогой  мой  Дмитрій  Васильевичъ,  Обще- 
ство съ  удовольствіемъ  будетъ  вспоминать  о своей  помощи,  и не  будетъ  у него 
предлога  раскаиваться  въ  затратѣ  денегъ.  Надо  же  мнѣ  когда-нибудь  поучиться 
и доучиться!  Вѣдь  я совсѣмъ  не  учился:  я работалъ,  а это  страшно  замедляетъ 
развитіе  художника.  Потомъ,  я не  знаю,  безвозмездно  ли  Общество  пошлетъ 
меня.  Ради  Бога,  Дмитрій  Васильевичъ,  извѣстите  обо  всемъ  прямо  и безъ 
всякихъ  мягкихъ  оборотовъ:  мнѣ  нужно,  пора  знать,  чего  я могу  ждать  отъ 
Общества.  Что  касается  до  отсутствія  вашего  и членовъ  Комитета,  то  я этого 
совсѣмъ  не  могу  себѣ  въ  толкъ  взять.  Я вѣдь  не  сію  минуту  ѣду  за  границу, 
а въ  концѣ  августа,  неранѣе,  а потому  мнѣ  непонятна  невозможность  рѣшить 
это  дѣло  Комитету  до  этого  срока.  Развѣ  уже  и теперь  члены  разъѣхались? 
Развѣ  больше,  до  августа  или  сентября,  не  будетъ  собраній,  на  которыхъ 
можно  рѣшить  это  дѣло?  Вѣдь  времени  еще  много,  и дѣло  это  не  такъ  важ- 
но, чтобы  откладывать  его  до  будущаго  года.  Притомъ,  и мнѣ  ждать  до  сен- 
тября или  октября  нельзя,  а нужно  ѣхать — самое  позднее — въ  концѣ  августа. 
Я самъ  буду  въ  Петербургѣ  въ  іюнѣ,  или  въ  началѣ  ію.ля  непремѣнно.,  чтобы 
кончить  всякія  дѣла  и недоразумѣнія  до  отъѣзда  за  границу,  куда  я желаю 
ѣхать  со  спокойнымъ  духомъ,  неиначе.  Такъ  все  запуталось-,  такъ  много  за- 
ботъ, что  я уже  давно  не  знаю  покоя.  Употреблю  всѣ  силы  на  добываніе 
возможно  большаго  спокойствія.  Вотъ  вся  суть  дѣла! 

Мнѣ  совершенно  необходимо  ѣхать  за  границу,  и притомъ  непозже  конца 
августа.  Средствъ  на  это,  какъ  вы  знаете,  у меня  положительно  нѣтъ.  Эти 
средства  можетъ  дать  и уже  обѣщало  Общество  поощренія.  Другой  путь, 
заемъ,  крайне  для  меня  тяжелъ,  а,  можетъ  быть,  и невозможенъ,  потому  что 
у меня  нѣтъ  средствъ  уплачивать  такія  экстренныя  затраты,  какъ  поѣздка 
за  границу,  и обратиться  къ  нему  я могу  только  въ  отчаянномъ  случаѣ — въ 
томъ  случаѣ,  если  Общество  или  откажетъ  мнѣ,  или  будетъ  откладывать  опре- 
дѣленіе суммы  на  поѣздку  и время  продолженія  ея.  Ждать  окончанія  этого 
дѣла  даже  до  начала  сентября  невозможно,  такъ  какъ  болѣзнь  моя  слишкомъ 
серіозна,  и было  бы  безумно  пренебрегать  ею  дольше.  Она  можетъ  перейдти 
въ  хроническое  воспаленіе  легкихъ,  и тогда  мнѣ  уже  не  нужна  будетъ  ни  по- 
мощь, ни  Общество,  ничто!  Не  желая,  со  своей  стороны,  чѣмъ-либо  замедлить 
это  дѣло,  я напишу  вамъ,  чтб  мнѣ  необходимо  для  поѣздки.  (Не  забудьте,  что 
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Я,  преяеде  всего,  боленъ,  и поэтому  не  могу  назначитъ  той  суммы,  какую  я,  вѣ-< 
роятно,  назначилъ  бы,  имѣя  за  собою  здоровье).  Итакъ,  первое — 1,200  р.  въ  годъ 
безвозмездно  (на  годъ,  или  на  два,  на  три — зависитъ  отъ  Комитета),  второе— 1,000  р. 
въ  годъ  моей  матушкѣ,  съ  тѣмъ,  что  я обязуюсь  ихъ  выплачивать  по  возмож- 
ности. Словомъ,  эти  1,000  руб.  я прошу  взаемъ  у Общества,  какъ  это  уже 
часто  мнѣ  было  разрѣшаемо.  Вотъ  только  необходимое  для  меня.  Не  имѣя 
этого,  я не  могу  ѣхать;  притомъ  я долженъ  быть  увѣренъ,  что  Общество  бу- 
детъ выдавать  матушкѣ  и высылать  мнѣ  по  возможности  аккуратно  и посто- 
янно въ  размѣрѣ  разъ  опредѣ.яенномъ,  безъ  измѣненій;  иначе  я вѣчно  буду 
мучиться,  и пользы  никакой  не  будетъ.  Вотъ  мои  желанія!  Отъ  Ко.мнтета  за- 
виситъ все  остальное,  т.  е.  разрѣшить,  или  нѣтъ,  на  годъ  или  два  послать  меня, 
единовременно  или  ежемѣсячно  выдавать  ссуду.  Можетъ  быть,  Комитетъ  най- 
детъ возможнымъ  прибавить  ежегодную  цифру,  принимая  во  вниманіе,  что  я 
назначаю  самое  скромное,  и,  можетъ  быть,  найдетъ  также  основательнымъ  уве- 
личить срокъ  моего  пребыванія  за  границею.  Чѣмъ  теплѣе  будетъ  относиться 
къ  этому  дѣлу  Общество,  'гѣмъ  будетъ  болѣе  сдѣлано,  и я буду  имѣть  возмож- 
ность достойно  отблагодарить  его,  не  стѣсненный  всякими  дрязгами  и другими, 
помимо  Общества,  обязательствами,  которыя  необходішо  должны  будутъ  явиться 
при  противоположномъ  образѣ  дѣйствій.  Не  стану  въ  сотый  разъ  говорить  о 
моей  увѣренности  въ  томъ,  что  Общество  не  раскается  въ  своемъ  велііко- 
душіи. 

Нс  подумайте,  что  я такъ  стараюсь  объ  увеличеніи  суммы  потому  только, 
что  хочу  сорвать  при  случаѣ:  это — подло,  а потому  меня  въ  этомъ  заподозрить 
нельзя.  Если  я стараюсь  о возможно-большемъ  обезпеченіи,  такъ  это  только 
потому,  что,  по  горькому  опыту,  вижу  весь  тотъ  громадный  вредъ,  который 
приноситъ  мнѣ  постоянная  нужда  въ  деньгахъ — нужда,  подавляющая  мои  спо- 
собности, которыя  не  имѣютъ  средствъ  и времени  развиваться.  Медлить  еще 
и еще — прямо  покушаться  на  талантъ.  Неужели  не  будетъ  свѣтлыхъ,  свобод- 
ныхъ часовъ — часовъ,  которые  я могу  употребить  не  на  работу,  а на  изученіе 
и совершенствованіе?  Обществу  представляется  случай  избавить  человѣка  отъ 
многихъ  бѣдъ;  неужели  оно  не  сдѣлаетъ  этого,  имѣя  много  средствъ?  Почему? 
Неужели  экономія  всегда  и вездѣ  будетъ  только  денежная,  а экономія  труда, 
жизни  и проч.  будетъ  пустымъ  звукомъ,  шутовствомъ?  Точно  не  экономія 
здоровья,  силъ,  а потому  и труда,  даетъ  деньги!  И гибнутъ  бѣдные  работники, 
труженники  потому,  что  хозяинъ  хлѣбъ  выдаетъ  съ  экономіею. 

Вѣдь  и обо  мнѣ  говорятъ,  что  помогаютъ  богачу.  Вѣдь  это — уморительно., 
со  стороны  только.  Если  я буду  продолжать  такъ  же,  какъ  теперь,  то  черезъ 
два-три  года  мои  картины  перестанутъ  покупать,  силы  будутъ  истрачены  на 
добываніе  грошей  въ  молодости,  и въ  30 — 35  лѣтъ  станешь  Экгорстомъ 
II  будешь  писать  картинки  по  3 руб.  II  палитра,  и кисти  станутъ  противны 
самому  пишущему  такія  картинки.  Но  развѣ  у меня  за  тѣмъ  талаить,  развѣ 
у меня  за  тѣмъ  совѣсть  и мягкость  сердечная?...  Къ  чорту  тогда  все,  и кон- 
чено! II  одному  трудно  съ  десяти  годовъ  проложить  себѣ  дорогу,  а если  еще  и 
другіе  есть  и жить  хотятъ,  на  что  имѣютъ  полное  право,  и другіе  эти  только 
тобой  однимъ  и могутъ  держаться  на  ногахъ, — не  дай  Богъ,  какъ  тяжело  тогда! 
И всякій,  поставленный  въ  такія  условія,  имѣетъ  право  не  просить  себѣ  по- 
мощи, а требовать  ея,  требовать  законно  и громко.  Странно  только  то,  что 
именно  люди,  имѣющіе  святое  право  на  всякія  требованія,  молчатъ  и разры- 
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ваются  до  послѣднихъ  силъ.  Это  я уже  не  лично  о себѣ,  а вообще  о сход- 
ныхъ по  положенію  субъектахъ. 

Ну,  виноватъ  за  такія  длинныя  и,  пожалуй,  ненужныя — даже  навѣрно 
ненужныя — объясненія!  Писать  больше  не  могу:  грудь  побаливаетъ,  и кашель 
сильный.  Третьяковъ  хочетъ  купить  эту  картину,  о чемъ  писалъ  мнѣ,  прося 
не  продавать  до  тѣхъ  поръ,  пока  не  увидитъ  ее.  Вмѣстѣ  съ  письмомъ  высы- 
лаю и картину,  которую  раньше  послать  было  нельзя,  за  отсутствіемъ  почто- 
ваго парохода.  Окончить  не  успѣлъ.  Немедленно  принимаюсь  и за  ширмы. 

Долгъ  Общества  можно  будетъ,  вѣроятно,  совершенно  погасить  изъ  этой 
суммы  (за  ширмы).  Хотя  вы  и увѣрены,  что  я получу  первую  премію,  но  это  не 
мѣшаетъ  мнѣ  думать,  что  я совершенно  провалюсь.  Картпна  кажется  маѣ 
просто  отвратительной.  Да,  по  смыслу  предыдущихъ  строкъ,  вы  подумаете, 
что  картину  я высылаю  на  ваше  имя;  нѣтъ,  я ее  посылаю  Крамскому,  на  что 
имѣю  очень  много  побудительныхъ  причинъ.  Да  притомъ  же  Крамской  всегда  дома, 
а потому,  немедленно  по  полученіи  повѣстки,  отправится  получать  картину; 
это  очень  важно  для  меня. 

До  слѣдующаго  письма;  совсѣмъ  времени  нѣтъ.  Жду  съ  нетерпѣніемъ  от- 
вѣта на  это  письмо. 

Весь  вашъ  Ѳ.  Васильевъ. 


X 


Ялта,  2^-10  марта  і8у). 

Получилъ  отъ  васъ  вчера  письмо,  дорогой  мой  Дмитрій  Васильевичъ,  и 
если  нс  отвѣчалъ  тотчасъ  же,  то  потому  только,  что  мнѣ  было  очень  не- 
хорошо, т.  с.  нездоровъ  былъ  очень.  Нужно  ли  мнѣ  выражать  вамъ  мою 
благодарность?  Не  думаю,  чтобы  вы  не  знали,  какъ  она  велика  постоянно. 
Въ  настоящую  минуту  она  не  можетъ  увеличиться  опять-таки  не  потому,  что 
сдѣланное  вами  теперь  не  больше  другихъ  услугъ,  но  потому,  что  она  увели- 
читься не  можетъ  ни  отъ  какой  новой  услуги.  (Фразъ  я вамъ  никогда  не 
говорилъ). 

Но  за  то  я съ  болью  замѣтилъ,  что  въ  этомъ  письмѣ  у васъ  прогляды- 
ваетъ не  то  какая-то  холодность,  не  то  досада,  а,  пожалуй,  и то  и другое  вмѣ- 
стѣ. Не  знаю,  чѣмъ  я подалъ  поводъ  къ  этому,  но  если  бы  и зналъ,  это  чув- 
ство осталось  бы  такимъ  же  ѣдкимъ  и тяжелымъ.  Но  не  будемъ  говорить  объ 
этомъ:  я скоро  надоѣмъ  всѣмъ,  и повѣрьте,  никого  не  обвиню. 

Хоть  дѣло  моей  поѣздки  и кончено,  и хотя  я дѣйствительно  радуюсь  концу 
этому,  но...  но  я ожидалъ,  что  кромѣ  радости,  я буду  имѣть  еще  и спокойствіе — 
спокойствіе  человѣка  свободнаго  хоть  та  короткое  время.  Этимъ  я хочу  ска- 
зать, что  я ожидалъ  немного  больше  (все  равно,  имѣлъ  ли  на  это  право,  или 
нѣтъ, — на  б6льшее-го).  Конечно,  я теперь  вижу,  что  не  имѣлъ  этого  права, 
что  не  зналъ  устава  Общества,  что,  наконецъ,  права  на  безвозмездную  посылку 
никто  теперь  не  имѣетъ. 

Хотя  я и ожидалъ  ббльшаго,  но  то,  что  я получилъ,  все-таки  заслужи- 
ваетъ полной  благодарности,  которую  я и питалъ  постоянно  къ  Обществу;  и 
на  этотъ  разъ  чувствую  неменьшую  признательность,  хотя  вы  почему-то  и 
думаете,  что  я несправедливъ  и даже  сердитъ  на  Общество.  Если  мой  тонъ  не- 
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совсѣмъ  обыкновенный  (въ  томъ  письмѣ,  о которомъ  вы  это  пишете),  то  его 
никакъ  нельзя  назвать  неблагодарнымъ.  Изъ  того  письма  видно  только,  что  я 
подозрѣвалъ  въ  Обществѣ  болѣе  широкую,  болѣе  блестящую  программу,  не- 
жели оказалось  въ  дѣйствительности,  и думалъ,  что  только  меня  находятъ  не- 
достойнымъ быть  пенсіонеромъ  Общества.  Теперь  я вижу  свою  ошибку  и по- 
нимаю, что  письмо  мое  къ  вамъ  могло  показаться  чѣмъ-то  страннымъ. 

Надѣюсь,  вы,  дорогой  Дмитрій  Васильевичъ,  не  подумаете,  что  цѣль  Общества 
и его  процвѣтаніе  чужды  стали  мнѣ  потому,  что  я не  получилъ  безвозмездной  по- 
ѣздки. Подозрѣвать  это — обидѣть  меня,  чего  вы,  по  добротѣ  вашей  и благо- 
даря долгому  знакомству,  во  время  котораго  мы  имѣли  вре.мя  узнать  другъ 
друга,  не  сдѣлаете.  Право,  бо.льше  объ  этой  поѣздкѣ  писать  нечего,  по- 
тому что  все  ясно.  Повторю  только  глубокую  и душевную  благодарность 
вамъ,  дорогой  мой  Дмитрій  Васильевичъ,  потому  что  вамъ  и слѣдуетъ  самая 
большая  часть  ея;  благодарность  же  Обществу,  не  могу  скрыть,  менѣе.  Ну  до- 
вольно же  писать  объ  этомъ!  Нѣтъ,  еще  нужно  прибавить!  Если  Общество 
не  сдѣлало  для  меня  больше,  то  въ  этомъ  я самъ  виноватъ,  т.  е.  я измѣнилъ 
свой  жанръ  (типъ:  «Зима»  *) — жанръ  необыкновенно  понравившійся  всѣмъ 

членамъ  Комитета,  но  жанръ  сухой,  серіозный,  несимпатичный.  Нетолько 
Общество  (и  вы  Дмитрій  Васильевичъ),  но  и большинство  увѣрены,  что  я 
блистательно  падаю  и иду  регресивнымъ  путемъ.  Пройдетъ,  повѣрьте  мнѣ, 
немного  времени,  и всѣ  заговорятъ  другое,  всѣ  увидятъ,  что  это — гораздо 
лучше  «Зимы».  Я и не  думалъ,  что  мои  послѣднія  двѣ  конкурсныя  картины 
кому-нибудь  понравятся.  Но  я знаю,  отчего  онѣ  не  нравятся  теперь,  и что 
нужно  для  того,  чтобы  онѣ  нравились  всѣмъ  безъ  исключенія.  «Зима» — это 
доказательство  того,  что  у меня  есть  талантъ;  этотъ  же  новый  жанръ  докажетъ, 
что  у меня  есть  другой — умѣть  развиваться  и угадывать,  что  выше,  прекраснѣе; 
а такъ  какъ  все  болѣе  прекрасное  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и бо.іѣе  трудное,  то  понятно, 
что  недостатки  въ  пос.лѣднихъ  картинахъ  гораздо  замѣтнѣе  и многочисленнѣе. 
О,  Боже,  Боже!  Дай  мнѣ  только  здоровья,  и я не  зарою  таланта  въ  землю!  Ахъ, 
Дмитрій  Васильевичъ!  Если  бы  вы  знали,  какой  вѣчный  огонь  сжигаетъ  меня! 
Если  я -бо.іенъ  теперь,  то  я боленъ  потому,  что  не  могу  до  сихъ  поръ  сдѣлать 
того,  что  я могу  и хочу  сдѣлать.  Я бы  давно  поправился,  если  бы  не  эта  вѣчная 
мука,  эта  жажда...  А судьба  не  даетъ  тѣхъ  средствъ,  которыя  развяжутъ  мнѣ  руки. 
До  сихъ  поръ  я — работникъ,  и ничего  больше.  Для  того,  чтобы  сдѣлаться  ху- 
дожникомъ, я еще  долженъ  заработать  себѣ  обезпеченность.  А сколько  на 
это  нужно  времени?!  Ну,  эта  пѣсня — не  новая. 

Здоровье  мое  въ  послѣднее  время  очень  дурно:  боль  въ  бокахъ,  въ  груди 
кашель  сильнѣйшій  и проч.  Докторъ  говоритъ,  что  это — пос.іѣдствіе  прежней 
квартиры  и марта  мѣсяца,  въ  который  всѣ  грудные  особенно  болѣютъ.  Впро- 
чемъ, опасности  никакой.  Докторъ  велѣлъ  немедленно  переѣхать  съ  той  квар- 
тиры на  дачу,  что  я и исполнилъ  съ  ужасомъ,  ибо  эта  дача  стоитъ  100  руб. 
въ  мѣсяцъ,  за  стѣны  и мебель  только.  Жить  въ  Ялтѣ  долѣе  1 іюня  я не  имѣю 
средствъ,  а потому  думаю  прожить  .лѣто  въ  Воронежской  губерніи,  куда  ѣдутъ 
Крамскіе.  Въ  началѣ  августа  я выѣду  пзъ  Воронежской  губерніи  въ  Петер- 
бургъ на  нѣсколько  дней,  а уже  потомъ  п за  границу.  Гдѣ  я буду  за  границей — 
этого  я теперь  не  знаю;  но,  вѣроятнѣе  всего,  въ  Египтѣ  первое  время,  если 
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на  150  руб.  это  возможно, — въ  Каирѣ  напр.;  потомъ,  вѣроятно,  весной  поѣду 
въ  Италію  или  Францію,  и если  здоровье  будетъ  особенно  хорошо,  то  въ  Пари- 
жѣ думаю  прожить  побольше. 

Слѣдуетъ  нѣсколько  вопросовъ,  на  которые,  голубчикъ  Дмитрій  Ва- 
сильевичъ, отвѣтьте  прямо  и точно,  ради  Бога:  вопервыхъ,  меня  отправляютъ 
безъ  срока;  значитъ  ли  это,  что  отъ  меня  зависитъ  пользоваться  ссудой  какое-угодно 
время,  или  это  зависитъ  отъ  Общества?  Вовторыхъ,  какъ  мнѣ  будутъ  высы- 
лать деньги:  на  какого-нибудь  банкира  (вѣроятно),  но  главное:  буду  ли  я терять 
по  курсу?  (Если  да,  то  это  вѣдь  очень  много).  Втретьихъ,  за  мѣсяцъ  или  за 
два,  или  за  сколько  выдадутъ  мнѣ  въ  первый  разъ,  т.  е.  въ  августѣ,  въ  Пе- 
тербургѣ, и какими  деньгами,  золотомъ  или  нѣтъ?  Вчетвертыхъ,  могу  я ожи- 
дать, что  Общество  прекратитъ  высылку  денегъ,  если  я въ  теченіи  перваго 
года  ничего  не  пришлю  на  его  выставку?  (Это  для  меня  очень  важно  оговорить, 
ибо  я не  могу  ручаться  на  первую  пору  ни  за  свое  время,  ни  за  свое  здо- 
ровье. Можетъ  быть,  мнѣ  придется  перемѣнить  много  мѣстъ  прежде,  чѣмъ 
я попаду  туда,  куда  мнѣ,  какъ  художнику  и какъ  больному,  нужно). 

Если  мое  здоровье  будетъ  не  хуже,  чѣмъ  теперь,  то  мнѣ  нетрудно  бу- 
детъ заработать  1,800  руб.;  но  мнѣ  трудно  будетъ  заработать  еще  1,000  руб., 
которые  я долженъ  отыскать  гдѣ-нибудь  для  матушки  и на  воспитаніе  брата 
(маленькаго).  Во  всякомъ  случаѣ,  я — должникъ  еще  совершенно  надежный  и, 
думаю,  имъ  останусь  навсегда. 

Да,  еще  вопросъ!  Вы  не  пишете,  Дмитрій  Васильевичъ,  будутъ  ли  мнѣ  вы- 
сылать 100  руб.  за  мартъ  и апрѣль?  Послѣдніе  100  руб.  слѣдуютъ  еще  за 
февраль.  Это  случилось  потому,  что  деньги,  запаздывая,  перешагнули  черезъ 
одинъ  мѣсяцъ,  и я сталъ  получать  за  февраль  въ  мартѣ.  Ради  Бога,  не  пре- 
кращайте эту  высылку:  мнѣ  безъ  нихъ  жить  уже  совсѣмъ  нельзя,  тѣмъ  бо- 
лѣе, что  я заплачу  все,’,до  одной  копѣйки,  въ  іюнѣ  или  первыхъ  числахъ  іюля 
(это  вѣдь  мнѣ  самому  необходимо).  Я вамъ  телеграфировалъ  о томъ,  что  нельзя 
ли  отложить  ширмъ  до  конца  мая.  Сегодня  былъ  у меня  Лазаревскій  и сооб- 
щилъ, что  Великій  Князь  Владиміръ  Александровичъ — въ  Сорренто,  такъ  что  я 
надѣюсь  на  возможность  отложить.  Причина  этого — крайняя  слабость.  Съ  тѣхъ 
поръ,  какъ  я сталъ  писать  гнусный  послѣдній  заказъ,  я страшно  страдаю,  н 
нравственно,  и физически:  работать  нѣтъ  силъ,  а работу  бросить  не  смѣешь, 
не  можешь,  боясь  опоздать.  (Докторъ  говоритъ,  что  я никогда  не  поправлюсь, 
если  буду  такъ  работать,  какъ  работаю  послѣдніе  пять  мѣсяцевъ).  Такъ,  ради 
Бога,  вышлите  еще  два  раза  по  100  руб.:  въ  первыхъ  числахъ  апрѣля  (за 
мартъ)  II  въ  первыхъ  числахъ  мая  (за  апрѣль).  Всего,  значитъ,  будетъ  за 
мною,  съ  этими  200  рублями, — 585  руб.  10  коп. 

Мнѣ,  право,  смѣшно,  дорогой  мой  Дмитрій  Васильевичъ,  что  вы  сердитесь  на 
меня  за  то,  что-  я не  высылаю  картинъ  прямо  къ  вамъ.  Да  вѣдь  вы  и не  знаете,  что 
это  былъ  бы  для  васъ  такой  трудъ,  который  увеличилъ  бы  ваши  заботы  обо  мнѣ 
въ  десять  разъ.  Вы  не  знаете,  съ  какою  канителью  связана  отсылка  и получка 
картинъ  моихъ.  Я не  знаю,  чѣмъ  отблагодарить  васъ  за  все,  что  вы  для  меня 
дѣлаете, — не  знаю,  что  мнѣ  дѣлать  со  своей  совѣстью,  когда  я вспомню  о всѣхъ 
дрязгахъ,  которыя  вы  изъ-за  меня  расхлебываете;  а вы  вругъ  пишете:  «да- 
вайте еще  дѣла»  I Пощадите  меня  вы,  и да  пощадитъ  меня  Крамской,  который 
взялъ  половину  моихъ  хлопотъ  на  себя. 

Если  я вздумаю  высылать  вамъ  свои  картины,  то  долженъ  буду  вру- 
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чить  вамъ  н все,  съ  ними  связанное.  Этого  совершенно  достаточно  для  того, 
чтобы  вы  послали  меня  ко  всѣмъ  чертямъ,  не  смотря  на  всю  вашу  снисхо- 
дительность; но  я этого  совсѣмъ  не  желаю,  и потому  раздѣлилъ  заботу  обо 
мнѣ  двумъ  великодушнымъ  п благороднымъ  людямъ:  одинъ  человѣкъ,  самый 
великодуттъйиай,  отказался  бы  отъ  меня,  если  бы  я вздумалъ  поручить  ему 
всѣ  мои  дрязги.  О,  сколько  нхъ!  Я изъ  Петербурга  выѣхалъ  на  короткое  время, 
а засѣлъ  здѣсь  уже  два  года! 

Тысячу  разъ  простите  за  безсвязность  этого  письма:  тороплюсь  очень. 
Я думаю,  что  мы  енде  успѣемъ  обмѣняться  письмами  до  вашего  отъѣзда.  Мнѣ 
просто  совѣстно  писать  вамъ  н ждать  еще  отвѣтовъ,  зная,  какъ  много  у васъ 
дѣла  и безъ  этой  переписки.  Пробуду  въ  Крыму  до  1 іюля,  негюзже.  Мой  но- 
вый адресъ:  «Художнику  Ѳеод.  Алекс.  Васильеву,  на  дачу  Цабеля,  въ  Ялту». 

Вы  не  пишете,  Дмитрій  Васильевичъ,  вычли  ли  вы  свой  долгъ,  или  нѣтъ; 
если  нѣтъ,  то,  пожалуйста,  возьмите  его  изъ  тѣхъ  100  руб.,  которые  мнѣ  вы- 
шлютъ. Я надѣюсь,  что  это  нс  встрѣтитъ  затрудненій,  и что  200  руб.,  больше  или 
меньше, — все  равно,  такъ  какъ  я нхъ  непремѣнно  заплачу.  Неужели  вы  еще  не 
будете  въ  Петербургѣ  въ  августѣ  мѣсяцѣ?  Очень  грустно  будетъ,  такъ  какъ 
мнѣ  хо-гЬлось  бы  увидать  васъ  до  отъѣзда  за  границу. 

Желаю  вамъ  изъ  глубины  души  всего,  что  только  есть  хорошаго  на  свѣтѣ. 
Будьте  здоровы!  Еще  разъ  отъ  всего  сердца  благодарю  васъ.  Любящій  и ува- 
жающій васъ 

О.  Васильевъ. 


і 
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ъ настоящее  время  историческая  наука  начинаетъ 
все  болѣе  и болѣе  заниматься  вопросомъ  о томъ, 
когда  явились  въ  Европѣ  Кельты,  гдѣ  главная 
область  ихъ  распространенія,  и что  внесли  они  въ 
общую  европейскую  культуру.  Существуетъ  даже 
мнѣніе,  что  они  были  аборигены  Европы,  и что 
на  ихъ  почвѣ  осѣлись  всѣ  прочіе  народы;  но,  не 
вдаваясь  въ  такія  крайности,  можно  съ  увѣренно- 
стью сказать,  что  Кельты  явились  въ  Европу  го- 
раздо раньше  всѣхъ  другихъ  племенъ,  на  что  главнымъ  обра- 
зомъ указываетъ  ихъ  языкъ,  хотя  и несомнѣнно  принадлежащій 
къ  флективнымъ,  но  не  окончательно  усвоившій  себѣ  флексіи, 
такъ  что,  напр.,  окончанія  существительныхъ  и глаголовъ 
являются  въ  немъ  часто  въ  видѣ  самостоятельныхъ  словъ,  что,  по 
моему  мнѣнію,  ясно  указываетъ  на  то,  что  языкъ  не  успѣлъ 
сложиться,  и что  Кельты  покинули  общую  родину  задолго  до 
другихъ  народовъ,  въ  переходный  періодъ  языка. 

Уже  Геродотъ  упоминаетъ  о кельтскихъ  поселеніяхъ  на 
Пиринейскомъ  полуостровѣ.  Весьма  вѣроятно,  что,  придя  въ 
Европу  обыкновеннымъ  путемъ,  Кельты  подвигались  все  далѣе 
и далѣе,  и ко  времени  Геродота  окончательно  утвердились  на 
западномъ  европейскомъ  побережьи.  Но,  будучи  покорены  Рим- 
лянами и ассимилировавшись  съ  ними,  они  утратили  свои  родо- 
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выя  черты  II  только  въ  Ирландіи  еще  долго  сохраняли  ихъ,  такъ 
какъ  римское  завоеваніе  не  коснулось  этой  страны,  а Пикты, 
Скоты  II  др.  завоеватели,  гораздо  менѣе  культурные,  не  могли 
истребить  окончательно  слѣдовъ  древней  кельтской  цивилизаціи, 
во  всякомъ  случаѣ  весьма  интересной.  За  послѣднія  пятнадцать, 
двадцать  лѣть,  наука,  благодаря  открытію  новыхъ  памятниковъ 
письменности,  чтенію  надписей  и драгоцѣннымъ  археологиче- 
скимъ находкамъ,  достигла  весьма  значительныхъ  данныхъ  для 
возстановленія  картины  древней  кельтской  жизни,  очень  инте- 
ресной II  оригинальной,  почему  я и рѣшаюсь  нарисовать  ее 
здѣсь  со  стороны  архитектуры  и орнаментики,  какъ  сохранили 
памъ  ее  древніе  ирландскіе  памятники. 

Много  усилій  было  потрачено  человѣкомъ  прежде,  чѣмъ 
перешелъ  онъ  отъ  первой  попытки  увѣковѣчить  память  о пора- 
зившемъ его  важномъ  событіи  грубою  надписью,  или  еще  болѣе 
грубымъ  рисункомъ  на  камнѣ,  къ  первымъ  правильнымъ 
лѣтописнымъ  помѣткамъ,  вслѣдъ  за  которыми  появилась  уже 
исторія.  Мы  обыкновенно  никогда  не  думаемъ  о той  длинной 
лѣстницѣ,  по  которой  пришлось  человѣку,  съ  неимовѣрными 
усиліями,  ступень  за  ступенью,  достигать  тѣхъ  плодовъ  цивили- 
заціи, до  которы.хъ  дошли  мы  въ  настоящее  время,  и даже, 
подъ  вліяніемъ  различныхъ  соціальныхъ  и политическихъ  усло- 
вій и отсюда  явившихся  литературныхъ  теченій,  въ  недавнемъ 
прошломъ  сложилось  представленіе  объ  отдаленныхъ  временахъ, 
какъ  о золотомъ  вѣкѣ,  такъ  что,  когда  извѣстный  шведскій  ученый 
Нильсонъ  заявилъ  въ  1834  г.,  что,  по  его  убѣжденію,  древнѣй- 
шіе обитатели  Европы  были  дикари,  подобные  океанійскимъ 
дикарямъ,  и что  для  охоты  и рыбной  ловли  они  употребляли 
каменныя  и костяныя  орудія,  на  этого  ученаго,  по  его  собствен- 
ному признанію,  посыпались  отовсюду  насмѣшки  и даже  брань. 
Конечно,  въ  настоящее  время,  это  — общепризнанный  фактъ, 
но,  тѣмъ  не  менѣе,  возведеніе  дикаго  человѣка  въ  идеалъ  все- 
возможныхъ добродѣтелей  удержалось  въ  цѣломъ  міровоззрѣніи 
нѣкоторыхъ  культурныхъ  современниковъ.  Однако  знакомство 
съ  кельтской  доисторической  цивилизаціей  могло  бы  до  нѣко- 
рой  степени  подтвердить  послѣднюю  точку  зрѣнія,  потому  что 
нравы  II  образъ  жизни  этого  племени,  за  исключеніемъ  черты 
воинственности,  весьма  походяі'ъ  на  бытъ  идиллистическихъ  «Ііот- 
тез  заиѵа^ез»  романтической  литературы. 

Кельтскіе  археологическіе  памятники  въ  Ирландіи  имѣютъ 
двоякій  характеръ  и указываютъ  на  двѣ  совершенно  различныя 
эпохи.  Въ  могилахъ,  обставлен ны.хъ  или  обложенныхъ  камнями, 
находятъ  скелеты  въ  сидячемъ  или  скорченномъ  положеніи; 
около  головы,  въ  ногахъ  скелета  и вокруі'ъ  него,  разбросана 
глиняная  посуда,  обдѣланные  кремни,  острія  стрѣлъ,  топоры  изъ 
полированнаго  или  шлифованнаго  камня,  иногда  нефрита,  весьма 
тщательной  отдѣлки  путемъ  долгой  и упорной  работы,  приво- 
дящей насъ  въ  изумленіе  передъ  терпѣніемъ  этихъ  первобыт- 
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ныхъ  людей.  Есть  основаніе  думать,  что  кельтскія  каменныя 
орудія  принадлежатъ  къ  позднѣйшей  каменной  эпохѣ,  стоятъ  на 
границѣ  такъ  называемаго  бронзоваго  періода.  Преобладаю- 
щей формою  орудій  этого  времени,  какъ  показали  раскопки 
каменныхъ  могилъ,  являются  топоры,  молота,  рубила  и долота, 
всѣ,  обыкновенно,  шлифованные.  Иногда  здѣсь  встрѣчаются 
ожерелья  изъ  янтаря  и кавказской  бирюзы,  служащія  доказа- 
тельствомъ распространенности  въ  то  время  торговыхъ  сноше- 
ній. Между  каменными  предметами  иногда  попадаются  брон- 
зовыя II  даже  золотыя  вещи,  подтверждающія  мнѣніе,  что  бронза 
входила  въ  употребленіе  исподоволь,  почти  непримѣтно,  и что 
каменныя  орудія  преобладали  до  сравнительно  поздняго  времени. 
Эти  каменныя  могилы  въ  Ирландіи  встрѣчаются  почти  исклю- 
чительно на  западномъ  берегу;  на  Югѣ  же  и внутри  страны 


Рлс.  1. 


преобладаютъ  курганы  или  могильныя  насыпи,  ставящіе  насъ 
лицомъ  къ  лицу  съ  несомнѣнно  позднѣйшей  цивилизаціей, 
если  нс  исторической,  то,  во  всякомъ  случаѣ,  стоящей  на  ру- 
бежѣ исторіи. 

Вмѣстѣ  съ  каменными  могилами,  на  западномъ  берегу  встрѣ- 
чаются еще  остатки  оригинальныхъ  построекъ,  состоящих'ь 
изъ  двухъ  частей;  1)  рода  стѣны  или  крѣпости  и 2)  изъ  одной 
или  нѣсколькихъ  маленькихъ,  преимущественно  круглыхъ  лачугъ, 
обыкновенно  въ  видѣ  пчелинаго  улья,  но  иногда  и ромбических!, 
или  четвероугольныхъ,  всегда  въ  одну  комнату.  Вся  постройка 
состоитъ  изъ  наваленныхъ  другъ  на  друга,  ничѣмъ  нс  скрѣп- 
ленныхъ камней.  Отъ  этихъ  построекъ  идетъ  довольно  широкая 
полоса  съ  остатками  плитъ,  въ  родѣ  современныхъ  тротуаровъ; 
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Бсс  же  окружающее  пространство  вымощено  булыжникомъ. 
Плиты  эти  считались  могильными  камнями,  съ  чѣмъ  трудно 
согласиться  уже  потому,  что  онѣ  выбиты,  повидимому,  скотомъ, 
проходившимъ  тутъ  къ  водопою,  такъ  какъ  въ  концѣ  этой  до- 
роги до  сихъ  поръ  сохранились  колодцы  и водопойныя  вмѣ- 
стилища, II  теперь  не  высыхающія  въ  самое  сухое  и жаркое 
лѣто  (рис.  1). 

Въ  одной  каменной  могилѣ,  къ  Западу  отъ  г.  Вентри,  въ 
Керри,  найдены  остатки  круглой  хижины  изъ  ивовыхъ  вѣтвей, 
того  же  самаго  типа,  какъ  и гальскія  хижины  на  барельефѣ 
колонны  Антонина,  находящейся  въ  Луврѣ  (рис.  2 и 3). 


Рис.  2. 


Въ  остальной  Ирландіи,  какъ  я уже  сказала,  встрѣчаются 
курганныя  насыпи  вмѣсто  каменныхъ  могилъ,  и здѣсь,  на  ряду 
съ  особымъ  способомъ  погребенія,  мы  встрѣчаемъ  остатки 
новаго  образа  жизни,  новую  утварь.  Каменный  топоръ,  ожерелья 
изъ  янтаря  и кавказской  бирюзы  исчезаютъ;  вмѣсто  нихъ  мы 
находимъ  бронзовые  мечи,  ножи,  нагрудники,  остатки  деревян- 
ныхъ щитовъ  съ  бронзовой  II  даже  желѣзной  отдѣлкой,  шлемы, 
ожерелья  изъ  бронзы,  желѣза,  золота,  ручные  и ножные  брас- 
леты, булавки,  шпильки,  пряжки,  броши,  обломки  колесницъ, 
иногда  богато-украшенныхъ,  и проч. 

Рядомъ  съ  этими  курганами,  встрѣчаются  постройки  изъ 
безобразно-набросанныхъ  грудію  камней,  не  обращавшихъ  на  себя 
долго  никакого  вниманія,  и къ  которьигь  только  въ  началѣ  прош- 
лаго десятилѣтія  стали  относиться  менѣе  пренебрежительно. 
Изслѣдованіе  показало,  что  эти  постройки,  будучи  снаружи  ни- 
чуть не  изящнѣе  пчелиныхъ  ульевъ  западнаго  побережья, 
внутри  отличаются  уже  своего  рода  комфортомъ.  Комнатъ  въ 
них7:>  по  двѣ,  по  три  II  даже  больше,  довольно  высокихъ,  причемь 
спальни  всегда  помѣщены  надд:.  хлѣвомъ,  видимо,  для  тепла,  сд» 
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высѣченными  углубленіями  для  наръ  или  чего-нибудь  подобнаго. 
Г.  Нойеръ  думаетъ,  что  это — постройки  Кульдеевъ,  такъ  какъ 
найдена  церковь  подобной  архитектуры,  отнесенная  къ  V или 
къ  началу  VI  в.,  съ  чѣмъ  трудно  согласиться  уже  потому,  что 
гораздо  раньше  этого  времени,  несомнѣнно  егце  въ  языческую 
эпоху,  мы  встрѣчаемся  въ  Ирландіи  уже  съ  высшими  типами 
построекъ:  «ратъ»,  «дунъ«,  «лисъ»  и «кайзель» , оносительно  кото- 
рыхъ осталось  много  совершенно  опредѣленныхъ  описаній. 
«Ратъ»  — это  домъ  съ  принадлежащ^ими  къ  нему,  такъ  сказать, 
службами  и флигелями;  «дунъ»  — цѣлое  небольшое  поселеніе,  обне- 
сенное каменной  стѣной,  называемой  «кайзель»,  или  земляной 


Рис.  3. 


стѣной  съ  валомъ — «лисъ».  Самыя  древнія  сказанія  не  разграни- 
чиваютъ такъ  опредѣленно  эти  типы,  а употребляютъ  то  или 
другое  названіе  безразлично. 

Изъ  какого  матеріала  строились  дома  «ратъ»  или  «дунъ» , — 
сказать  трудно.  Обыкновенно  полагаютъ,  что,  кромѣ  описан- 
ныхъ древнѣйшихъ  построекъ,  Ирландія  не  знала  каменныхъ 
зданій  до  VII  в.,  что  и тогда  строили  только  каменные  хри- 
стіанскіе храмы,  а всѣ  прочія  постройки  были  деревянныя 
или  ивовыя,  доказательствомъ  чему  служитъ  отсутствіе  слѣдовъ 
или  развалинъ,  которыя  могли  бы  относиться  къ  этому  времени. 
Врядъ  ли  это  справедливо:  всего  вѣроятнѣе,  что  постройки  эти 
воздвигались  изъ  простаго  известняка,  котораго  такъ  много  въ 
Ирландіи, — матеріала  весьма  непрочнаго,  такого,  что  сдѣланныя 
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ИЗЪ  него  позднѣйшія  зданія,  черезъ  шестьдесятъ,  семьдесятъ 
лѣтъ,  представляютъ  иногда  изъ  себя  весьма  печальныя  разва- 
лины, а черезт:.  сто  лѣтъ  отъ  нихъ,  разумѣется,  не  остается  ни- 
какого слѣда.  Между  тѣмъ,  по  всей  Ирландіи  можно  видѣть 
слѣды  какихъ  - то  довольно  глубокихъ  погребовъ,  изъ  тесаннаго 
камня,  по  мнѣнію  Окурри  (О’Сиіту)  представляющихъ  остатки 
«ратъ» . По  всей  вѣроятности,  въ  лѣсистыхъ  мѣстахъ  строили 
изъ  дерева,  въ  каменистыхъ — изъ  камня,  а вт^.  остальныхъ — изъ 
вѣтвей,  глины,  моха  и проч. 

Въ  библіотекѣ  Дублинскаго  «Тгіпііу  СоПе^е»  хранится  весьма 
древняя  рукопись  (М,  8.  Е.  1.15),  описывающая  «Тару»  или 
«Тсмайру»,  резиденцію  ирландскихъ  королей  II  и III  в.  на- 
шей эры.  Она  состояла  изъ  нѣсколькихъ  «дунъ»  и,  кромѣ 
королевскаго  дворца,  въ  ней  находились  еще  казарма  для  войска, 
называвшаяся  «домъ  тысячи  солдатъ»,  и каменный  домъ — «Миг 
Теа»,  т.  е.  плоскій  домъ  Теи,  жены  основателя  тары,  короля 
Эремана.  Кругомъ  королевской  резиденціи  была  пахатная  земля 
II  выгонъ,  принадлежавшій  королю  въ  количествѣ  семи  «байле» 
(одна  байле  — выгонъ  для  трехсотъ  коровъ  и пахатная  земля 
для  семи  плуговъ).  Такимъ  образомъ.  Тарѣ  принадлежало  паст- 
бище на  двѣ-тысячи-сто  коровъ  и столько  пахатной  земли, 
сколько  можно  было  обработать  въ  годъ  сорока-девятью  плугами. 

Самое  древнее  зданіе,  о которомъ  дошло  до  насъ  извѣстіе, 
есть  большой  «дунъ»  — укрѣпленіе,  воздвигнутое  надъ  могилой 
короля  Эле,  жившаго  за  семьдесятъ  или  восемьдесятъ  лѣтъ  до 
Р.Х.,  II  называвшееся  «Элеахомъ» , т.  е.  домомъ  смерти  Эле.  Древ- 
нее сказаніе  объ  этомъ  Элеахѣ  сохранено  намъ  книгой  Лекана  и 
описываетъ  деревянный  дворецъ  и каменную  стѣну  кругомъ 
его.  Мы  имѣемъ  нѣсколько  древнихъ  рукописей,  говорящихъ 
объ  Элеахѣ  и его  строителѣ,  Фригриндѣ.  Вообще  архитекторы 
пользовались  въ  Ирландіи  съ  самаго  ранняго  времени  боль- 
шимъ почетомъ.  Мы  впослѣдствіи  вернемся  къ  нимъ,  говоря 
о христіанскихъ  постройкахъ  по  записямъ  XII  в.  Но  и въ 
языческую  пору,  при  описаніи  какого-нибудь  зданія,  всегда 
упоминалось  имя  архитектора.  Древняя  Ирландія  имѣла  два 
рода  профессіональныхъ  строителей:  «ратъ  - бульдле»  (гаііі- 

ЬЬиІсПё),  строившихъ  изъ  дерева,  вѣтвей  и глины,  и «кайзлеоръ» 
(саізіеог).  строителей  изъ  камня.  Имена  нѣкоторыхъ  архи- 
текторовъ сохранены  книгой  Лейнстера  въ  отдѣльномъ  спискѣ. 
О Фригриндѣ,  строителѣ  Элеаха,  сохранилась  масса  преданій; 
между  прочимъ,  разсказывается  слѣдующее  о деревянномъ 
дворцѣ  Элеаха:  Фріігриндъ,  окончивъ  постройку  укрѣпленія 
надъ  могилой  Эле,  отправился  въ  Шотландію  по  приглашенію 
тамошняго  короля  Убтара,  былъ  имъ  очень  хорошо  принятъ, 
но  понравился  дочери  короля,  красавицѣ  Айлехѣ,  и бѣжалъ  съ 
нею.  Боясь  преслѣдованій,  бѣглецы  искали  защиты  у короля 
Ирландіи  Фіаха-Стребтине.  Тотъ  взялъ  ихъ  подъ  свое  покро- 
вительство и поселилъ  въ  дунѣ  Элеаха,  гдѣ  Фріігриндъ  и 
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построилъ  великолѣпный  деревянный  домъ  для  своей  жены. 
Стѣны  комнатъ,  говоритъ  рукопись,  были  обшиты  рѣзнымъ 
краснымъ  деревомъ  съ  бронзовыми  драконами  (вѣроятно,  въ 
родѣ  изображенныхъ  на  рис.  4,  представляющемъ  кусокъ  брон- 
зоваго багета,  добытаго  изъ  одного  кургана)  и съ  множествомъ 
драгоцѣнныхъ  камней,  «чтобы  въ  немъ  было  свѣтло  и днемъ,  и 
ночью» . О томъ  же  Элеахѣ  разсказывается  въ  книгѣ  Лейнстера 
по  поводу  свадьбы  вождя  Фидхайда  съ  дочерью  королевы  Медбъ. 
Мать  жениха,  Бебина,  изъ  рода  колдуновъ  Туаты,  послала  сво- 
его сына  свататься  къ  царской  дочери  въ  Элеахъ.  Онъ  отпра- 
вился съ  пятьюстами-десятью  молодыми  воинами,  музыкантахми, 
шутами  и охотниками.  Пріѣхавъ  ко  дворцу,  Фидхайдъ  сѣлъ  у 
двери  королевскаго  рата,  и на  вопросъ 
привратника,  кто  онъ  такой,  и зачѣмъ 
они  пришли,  разсказалъ  «все  о себѣ  и 
своихъ  намѣреніяхъ».  Тогда  ихъ  пригла- 
сили войдти  и отвели  имъ  четверть  дуны, 
т.  е.  отдѣльный  домъ  изъ  семи  комнатъ. 

Снаружи,  стѣны  дома  были  украшены 
бронзой,  а внутри  обшиты  рѣзнымъ  крас- 
нымъ деревомъ  съ  бронзовыми  дракона- 
ми. Домъ  былъ  сосновый  и имѣлъ  шест- 
надцать оконъ  съ  бронзовыми  ставнями 
и бронзовыми  болтами.  Ратъ  королевы  Медбъ  отличался  еще 
большимъ  великолѣпіемъ:  онъ  стоялъ,  по  словамъ  лѣтописца, 
посреди  укрѣпленія,  и фасадъ  его  былъ  украшенъ  золотомъ  и 
серебромъ.  Въ  залѣ  для  пировъ,  на  задней  стѣнѣ,  между  вход- 
ной и выходной  дверями,  была  прибита  серебряная  доска,  гдѣ 
повѣсили  оружіе  гостей,  рядомъ  съ  оружіемъ  всѣхъ  живущихъ 
въ  дунѣ.  Подробности  — очевидно,  сказочныя,  но  дворецъ  Эле- 
аха  существовалъ  несомнѣнно,  такъ  какъ  о немъ  упоминаетъ 
и Птоломей  Александрійскій,  жившій  за  200  лѣтъ  до  Фригринда, 
называя  его  «великолѣпной  королевской  резиденціей» . Кромѣ 
нея,  Птоломей  упоминаетъ  еще  о другой  королевской  резиден- 
ціи въ  Ирландіи,  называвшейся:  «домъ  Кормака» , и отличавшійся 
рѣдкимъ  богатствомъ,  какъ  говоритъ  Птоломей  въ  своей  геогра- 
фіи. Описанія  этого  послѣдняго  дома,  сохранившіяся  въ  лѣтопи- 
сяхъ и анналахъ,  полны  необыкновенныхъ  чудесъ.  Построенъ 
онъ  былъ  на  какой-то  «обѣтованной  землѣ»,  съ  серебряными  панно 
и замками,  былъ  украшенъ  крыльями  бѣлыхъ  птицъ;  5 ручьевъ, 
текшихъ  съ  горы  у самаго  дома,  «могли  напоить  всѣхъ  жи- 
телей Ульстера,  Какнаута  и еше  нѣсколькихъ  странъ». 

Въ  книгѣ  Лекока  мы  имѣемъ  описаніе  знаменитаго,  по 
преданіямъ,  дворца  «Эмайна»,  резиденціи  королей  древняго  Уль- 
стера, и «трехъ  зеленыхъ  домовъ»,  выстроенныхъ  Кухулиномъ 
своимъ  вождямъ.  Всѣ  они  описаны  приблизительно  тѣми  же 
красками  и съ  такими  же  деталями,  какъ  и предыдущіе.  Книга 
Лейнстера  сохранила  намъ  слѣдующее,  очень  интересное  пре- 
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даніе:  при  дворѣ  Конхобара,  короля  Ульстера  (современнаго 
Христу),  находился  сатирикъ  іі  поэтъ  Макъ-Несса,  который  за- 
хотѣлъ задать  пиръ  своему  королю  и его  приближеннымъ,  для 
чего  онъ  построилъ  большой  ратъ  изъ  сосны  и дуба,  съ  колоннами 
и портиками,  какіе  онъ  видалъ  у «королей  міра»  (римлянъ). 
Это — первый  намекъ  на  подражаніе.  Въ  залѣ  для  пировъ  было 
приготовлено,  отъ  очага  до  двери,  девять  ложъ,  съ  бронзовымъ 
навѣсомъ  надъ  каждымъ  изъ  нихъ  на  высотѣ  тридцати  фу- 


Рис.  5. 


Рио.  6. 


товъ.  Царское  мѣсто  было  разукрашено  разными  красками,  а 
навѣсъ  надъ  нимъ  былъ  изъ  золота  и серебра  съ  драгоцѣнными 
камнями.  Мѣста  двѣнадцати  героевъ  Ульстера  были  располо- 
жены кругомъ  него;  на  фасадѣ  было  вырѣзано  изъ  дерева  семь 
змѣй  (рис.  5)  и семь  людей  Ульстера  (рис.  6).  Для  себя  Макъ-Несса 
построилъ  «солнечный  домъ»  изъ  того  же  матеріала,  съ  раз- 
ными украшеніями  въ  ви- 
дѣ птицъ  II  людей  (рис.  7 
и 8);  со  всѣхъ  сторонъ  бы- 
ли окна  со  стеклами  и да- 
же одно  окно  надъ  ложемъ, 
дабы  можно  было  смо- 
трѣть на  короля  во  вре- 
мя пира,  если  король  не 
пригласитъ  съ  собою  на 
пиръ. 

Въ  ирландскихъ  лѣто- 
писяхъ сохранились  свѣ- 
дѣнія еще  о нѣкоторыхъ  дворцахъ  и королевскихъ  резиденціяхъ: 
напр.,  о дворцѣ«Эманіа» , на  западномъ  берегу  Ирландіи,  построен- 
номъ около  331  г.  нашей  эры;  о дворцѣ  королей  Коннаута,  окото- 
ромъ  упоминается  даже  и въ  христіанскую  эпоху,  въ  VII  в.;  о дворцѣ 
королей  Мюнстера,  носившемъ  названіе  «СаІ8еаІ»,т.  е.  каменнаго, 
и сгорѣвшемъ  въ  903  году.  «Хаз» , резиденція  королей  Лсйіістера, 


Рпс.  8. 
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упоминается  въ  лѣтописяхъ  904  г.  Тара  или  Темайра  была  ир- 
ландской Королевской  резиденціей  до  XII  в.,  а съ  тѣхъ  поръ 
каждый  выбранный  король  избиралъ  себѣ  новую  резиденцію; 
такъ  наир.,  Моръ-Оконоръ  выстроилъ  себѣ  дворецъ  близь  нынѣш- 
няго Дублина,  на  берегу  Лиффея,  въ  1225  г.,  а другой  король — 
на  берегу  залива  Лохъ-Энъ,  въ  1309  г. 

Нигдѣ  нѣтъ  никакихъ  указаній  на  существованіе  у Кель- 
товъ Ирландіи  языческихъ  храмовъ,  и надо  полагать,  что  ихъ 
совсѣмъ  не  существовало;  таинственный  друидическій  культъ 
не  нуждался  во  внѣшнихъ  проявленіяхъ.  Жилища  частныхъ 
людей  Иімѣли  опредѣленный,  узаконенный  планъ  и не  могли 
строиться  иначе,  причемъ  всѣ  ирландцы  дѣлились  на  семь 
классовъ  или  сословій,  согласно  имущественному  цензу,  и каж- 
дому классу  строго  опредѣлялся  какъ  образъ  жизни,  размѣръ 
и планъ  дома,  такъ  и количество  имущества.  Первый,  низшій 
классъ  могъ  имѣть  домъ  неболѣе  двѣнадцати  футъ  длины,  съ 
главной  комнатой  недлиннѣе  семи  футъ;  онъ  могъ  имѣть  только 
четвертую  часть  плуга,  т.  е.  одинъ  плугъ  на  четыре  семьи,  и 
каждая  семья  должна  была  держать  одного  быка,  ярмо  и посохъ 
погонщика  быковъ.  Телѣга,  мельница,  амбаръ — все  это  принадле- 
жало четыремъ  семьямъ,  но  каждая  семья  имѣла  отдѣльный  очагъ. 
Второй  классъ  могъ  имѣть  наслѣдственную  собственность,  но 
неболѣе  десяти  коровъ,  десяти  свиней,  десяти  овецъ,  хотя  все 
еще  четвертую  часть  плуга.  Домъ  второго  класса  могъ  быть 
двадцати  футъ  длины,  а главная  комната  четырнадцати  футъ. 
Домъ  для  третьяго  класса  былъ  уже  въ  двадцать-семь  футъ 
длины,  а главная  комната  пятнадцати  футъ;  мельница,  амбаръ, 
телѣга,  хлѣвъ  для  овецъ,  коровъ,  телятъ  и свиней,  для  каждаго 
рода  животныхъ  особо,  принадлежали  лицу  этого  класса  безраз- 
дѣльно. Онъ  могъ  имѣть  товарищей  или  помощниковъ  въ  работѣ 
и кругомъ  дома  столько  земли,  сколько  нужно,  чтобы  посадить 
лукъ  въ  шесть  и болѣе  рядовъ.  Размѣръ  дома  четвертаго  класса 
не  опредѣлялся  закономъ,  но  долженъ  былъ  быть  обнесенъ 
высокимъ  плетнемъ  изъ  колючихъ  растеній;  около  дома  непремѣно 
вырывался  колодезь  для  прохожихъ,  а подъ  навѣсомъ  долженъ 
былъ  находиться  плугъ,  со  всѣми  принадлежностями  къ  нему. 
Количество  скота  не  опредѣлялось,  но  за  то  помѣчена  со  всѣми 
подробностями  вся  домашняя  утварь,  необходимая  въ  домѣ  «Ъоаіге 
Оепза»  т.  е.  человѣка  четвертаго  класса:  котелъ,  глиняная  посуда, 
вертелъ,  квашня,  сито,  корыто,  чашка  для  мытья  головы,  чанъ, 
подсвѣчники,  ножи,  чтобы  рѣзать  пищу,  ножницы,  топоръ  для 
рубки  дровъ,  который  можно  давать  сосѣду  второго  и третьяго 
класса,  пила,  буравъ,  кинжалъ  и проч.  Пятый  классъ  могъ 
имѣть  цѣлый  дунъ — до  семи  домовъ,  и все,  что  требовалось  изъ 
утвари.  Шестой  классъ  могъ  имѣть,  сколько  хотѣлъ,  домовъ  и 
комнатъ,  но  не  больше  восьми  постелей  со  всѣми  принадлежно- 
стями и убранствомъ.  Седьмой,  классъ,  высшій  айра,  могъ  имѣть 
все  предыдущее  и еще  шесть  ложъ,  со  всѣми  принадлежностями 
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И СЪ  кожами  для  сидѣнья,  посуду  желѣзную,  дубовую  и брон- 
зовую. 

Планъ  дома  частныхъ  людей  всѣхъ  семи  классовъ  былъ, 
какъ  я уже  сказала,  до  крайности  простъ,  и отличіе  состояло 
только  въ  количествѣ  домовъ  и размѣрѣ  комнатъ.  Встрѣчались 
дома  каменные  и деревянные,  но  наиболѣе  распространеннымъ 
матеріаломъ  были  все-таки  ивовыя  вѣтви.  Обыкновенно  вбива- 
лись довольно  толстые  шесты  на  равномъ  разстояніи  другъ 
отъ  друга  и переплетались  ивовыми  вѣтвями;  внутри  дома,  вер- 
тикально укрѣплялись  бревна,  разстояніе  между  которыми  за- 
биралось досками.  Отъ  количества  бревенъ  зависило  количе- 
ство и размѣръ  внутреннихъ  раздѣленій.  Доски  прикрѣплялись 
деревянными  гвоздями  или  желѣзными  полосками,  которыя  на- 
зывались «скольбами»  т.  е.  прикрѣпами.  Крылись  эти  дома  мо- 
хомъ, кожей  II  глиной  и имѣли  видъ  бесѣдки. 

Существуетъ  мнѣніе,  о которомъ 
я уже  упоминала,  что  въ  VII  и VIII  вв. 
изъ  камня  строились  въ  Ирландіи  исклю- 
чительно только  церкви;  но  изслѣдова- 
ніе показало,  что,  наоборотъ,  именно 
церкви  всего  чаще  бывали  деревянныя 
и что  даже  каменныя  обшивались  дере- 
вомъ, какъ  это  видно  по  сохранившейся 
орнаментикѣ  нѣкоторыхъ  изъ  нихъ. 

Архитекторъ  Гиббонъ,  жившій  въ 
VII  в.,  былъ  извѣстенъ,  какъ  строитель 
попреимуществу  деревянныхъ  церквей 
и часовенъ.  Есть  легенда,  разсказывающая,  что  онъ  выстро- 
илъ церковь  изъ  одного  дерева,  срубленнаго  какимъ-то  святымъ, 
окривѣвшимъ  отъ  первой  щепки,  которая  отлетѣла  отъ  де- 
рева во  время  рубки;  но,  по  окончаніи  постройки,  святой  опять 
сталъ  видѣть  обоими  глазами  одинаково  хорошо. 

Другой,  столь  же  знаменитый  архитекторъ  Лугъ  выстроилъ 
Глендолугскій  соборъ  съ  каменной  колокольней  (слѣдовательно, 
соборъ  былъ  деревянный),  за  чт5  еще  при  жизни  ему  былъ 
воздвигнутъ  памятникъ,  какъ  величайшему  зодчему,  плот- 
нику и кузнецу.  Вообще,  какъ  было  сказано  выше,  архитекторы 
пользовались  большимъ  почетомъ:  чтобы  получить  званіе  выс- 
шей степени,  «оллама»,  строителя,  слѣдовало  выстроить  цер- 
ковь, часовню,  башню  или  колокольню;  послѣ  одобренія  по- 
стройки королемъ,  вмѣстѣ  со  званіемъ  получалась  рента — двад- 
цать-одна корова  за  каждую  общественную  постройку,  помимо 
узаконеннаго  вознагражденія;  за  деревянное  или  каменное  зда- 
ніе—восемь  коровъ,  за  мельницу —шесть  коровъ,  за  убранство 
жилаго  дома — столько  же.  Въ  убранствѣ  дома  играла  большую 
роль  орнаментація  изъ  дерева  (рис.  9).  Архитекторъ  второй 
степени,  «друитеахъ»,  строитель  деревянныхъ  зданій,  и «дам- 
ліагъ»  — каменныхъ,  получали  какъ-бы  постоянную  коро- 
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левскую  степендію,  въ  шесіъ  коровъ  за  каждую  постройку. 
Соборъ  въ  АрмагЬ,  выстроенный  архитекторомъ  первой  сте- 
пени Махономъ  изъ  тесанаго  камня,  обшитый  дубовыми  дос- 
ками, доставилъ  своему  творцу  шесть  королевскихъ  степендій, 
по  двадцати-одной  коровѣ.  Съ  крыши  этого  собора,  по  словамъ 
лѣтописца,  спускались  виноградныя  лозы  съ  гроздьями,  такъ 
искусно  сдѣланныя  изъ  дерева,  что  каждый  прохожій  или  про- 
ѣзжій жалѣлъ,  что  такіе  незнакомые,  по  прекрасные  плоды 
ростутъ-  слишкомъ  высоко. 

Въ  бре’онскомъ  законѣ  сохранилось  описаніе  двухъ  домовъ 
XIII  в.,  фермера  и врача,  со  всѣми  украшеніями  и утварью.  Домл> 
фермера  долженъ  былъ  заключать  въ  себѣ  нСменѣе  двухъ  ком- 
натъ: въ  первой,  съ  кухоннымъ  очагомъ,  на  широкихъ  полкахъ 
вдоль  стѣнъ  должны  были  находиться  вертелъ,  котелъ,  ква- 
шня, сито,  бѣлая  кострюля  съ  ручкой,  лопатка,  чтобы  мѣсить 
тѣсто,  подсвѣчники  разнаго  сорта,  мѣхи  для  раздуванья  огня 
и проч.  На  столѣ  должна  стоять  солонка,  въ  углу  — ушатъ 
II  ведра;  Л'утъ  же,  въ  особомъ  помѣщеніи,  могли  находиться  пре- 
красные кубки  и сосуды  для  питья,  из7>  серебра,  стекла,  бронзы, 
мѣди  II  латуни,  и всякая  другая  драгоцѣнная  посуда  для  муж- 
чинъ и женщинъ.  За  очагомъ  висѣли  уздечки  съ  однимъ  или 
двумя  поводами,  топоры  и.  пилы,  желѣзный  серпъ  для  срѣ- 
зыванья соломы,  вереска,  плюща  и остролистника.  Въ  спальнѣ, 
кромѣ  кровати,  должно  было  находиться  зеркало,  чтобы  муж- 
чина, «идя  на  парадное  собраніе,  могъ  наряжаться  передъ  нимъ, 
а женщина — всегда,  чтобы  нравиться  мужу».  Тугъ  же  должны 
были  находиться  игрушки  для  дѣтей:  кошки,  сдѣланныя  изъ 
дерева,  куклы,  мячи,  пращи  и т.  п. 

Дому  врача  надлежало  быть  хорошо  устроеннымъ  и опрят- 
нымъ, не  походить  на  хлѣвъ  для  коровъ,  свиней  или  овецъ.  Съ 
каждой  изъ  четырехъ  сторонъ  дома  должно  быть  по  двери, 
чтобы  «больной  человѣкъ  могъ  придти  ко  врачу  съ  любой  сто- 
роны»; посреди  дома  находился  колодезь. 

Въ  книгѣ  Лейнстера  сохранилось  сказаніе  о царствовавшемъ, 
по  его  счисленію,  за  пятьсотъ  или  шестьсотъ  лѣтъ  до  Р.  X., 
королѣ  Тигернисѣ,  при  которомъ  вошло  въ  употребленіе  золото. 
Первымъ  лицемъ,  добывшимъ  его,  считается  Инхадинъ.  Онъ, 
будто-бы,  нашелъ  золотой  песокъ  въ  лѣсахъ  восточной  Ирландіи, 
на  берегу  рѣки  Лиффея.  Знакомство  съ  бронзой  началось  еще  въ 
эпоху  доисторическую:  мы  знаемъ,  что  олово,  входившее  въ 
составъ  бронзы,  вывозилось  еще  финикіянами  изъ  Ирландіи  и 
Британіи.  Вѣроятно,  уже  и тогда  ирландцы  знали  бронзу.  Дѣй- 
ствительно, раскопки  самыхъ  древнихъ  каменныхъ  могилъ  ука- 
зываютъ на  знакомство  съ  бронзой,  сначала  въ  видѣ  украше- 
ній; затѣмъ,  все  чаще  и чаще  попадается  и бронзовая  домашняя 
утварь.  Множество  раскопокъ  и находокъ  ясно  указало  на  то, 
что  бронза  впервые  употреблялась  у жителей  Ирландіи  гьменно  въ 
видѣ  украшеній — колецъ,  цѣпочекъ,  запястій,  бляхъ,  шейныхъ 
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обручей  И проч.,  II  что  въ  то  время,  когда  ирландцы  еще  ноль 
зовались  каменными  орудіями  и долбили  свои  лодки  камен- 
нымъ долотомъ,  они  уже  нерѣдко  украшали  себя  бронзовыми 
бездѣлушками,  а женскій  уборъ  былъ  даже  обремененъ  разны- 
ми бронзовыми  побрякушками.  Вообще,  введеніе  бронзы 
В7э  употребленіе  подѣйствовало  на  развитіе  техники  въ  самыхъ 
разнообразныхъ  ея  примѣненіяхъ.  Это  отразилось,  конечно,  на 
орудіяхъ,  въ  числѣ  которыхъ  появляются  уже  нѣкоторыя  свое- 
образныя формы,  неизвѣстныя  предшествующему  времени.  Пре- 
обладающею оказывается  такъ  называемый  «кельтъ»,  назван- 
ный такъ  потому,  что  чаще  всего  встрѣчается  въ  кельтской 
Ирландіи  и Галліи.  Это — клинообразное  рубило,  можетъ  быть, 
замѣнявшее  иногда  топоръ,  а иногда  мотыку.  Вслѣдъ  за  «кель- 
томъ >,  появляются  ножи,  серпы,  пилы,  скребки.  Особенно  за- 
мѣчательны по  фор.мѣ  и отдѣлкѣ  іыинки  мечей  и кинжаловъ. 

Клинки  мечей — прямые,  къ  концу  съ- 
уживающіеся,  формою  своею  напоми- 
нающіе фигуру  ивоваго  листа.  Длина 
мечей — неболѣе  двухъ,  трехъ  четвер- 
тей аршина;  они — съ  короткой  руко- 
яткой, иногда  бронзовой,  иногда  обло- 
женной деревомъ,  но  всегда  безъ  попе- 
речной предохранительной  переклади- 
ны. Вообще  всѣ  бронзовыя  орудія  изо- 
бличаютъ высоко-развитую  технику  и, 
'по  свидѣтельству  знатоковъ  металлур- 
гіи, могли  быть  изготовлены  только 
при  помощи  стальныхъ  инстру.мен- 
товъ,  въ  чемъ  должно  видѣтъ  признакъ 
ихъ  несо.мнѣнно  иноземнаго  происхо- 
жденія. 

Нѣкоторыя  древнія  сказанія  пе- 
редаютъ намъ,  шагъ  за  шагомъ,  исто- 
рію введенія  въ  употребленіе  тѣхъ  или  другихъ  вещей  или 
украшеній;  ирландскій  король  Оллатш  ввелъ  кубки  и оленьи 
рога  для  питья  меда,  а до  него  пили  изъ  раковинъ.  Онъ  же 
первый  ввелъ  въ  обыкновеніе  застегивать  плащи  золотыми 
II  бронзовыми  броша.ми  или  пряжками,  иногда  очень  красивыми 
и дорогими.  Въ  Дублинскомъ  Королевскомъ  Музеѣ  онѣ  хранятся 
во  множествѣ.  Многіе  не  вѣрятъ,  видя  всѣ  эти  украшенія,  что 
ихъ  могли  носить  люди:  дотого  они  велики  и массивны;  но 
это,  конечно,  не  подлежитъ  сомнѣнію.  Золотая  брошь  королевы 
Медбъ  вѣситъ  болѣе  четырехъ  фунтовъ,  и до  насъ  дошли  такія 
булавки  (рис.  10),  которыя  можно  принять  за  древки  знаменъ, 
чт5  и сдѣлалъ  Смитъ.  На  пряжкахъ,  обыкновенно  изооражаю- 
и^ихъ  просто  двѣ  гладкія  или  кольцеооразныя  пуговицы,  встрЬ- 
чаются  попытки  изобразить  головку  волчеца  (травы)  или  го- 
лову животнаго — слона,  вепря,  козла  и проч.  (рис.  11). 
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Браслеты  и кольца  были  разныхъ  формъ,  и каждая  форма 
носила  имя  воина;  напр.,  фаиль  (Ш1)  было  расходящееся  коль- 
цо или  браслетъ  для  руки  или  ноги;  фіанной  (йаппа)  до  сихъ 
поръ  называется  гладкое  кольцо  для  пальца;  фіамой  (йат) — цѣпь 
на  шею;  будне  (Ьікіпе) — плетеное  кольцо  изъ  нитей  серебра  или 
золота,  или  свитое  изъ  узкихъ  пластинокъ  того  же  металла; 
паскъ  (пазе) — кольцо,  означающее  принадлежность  къ  военному 
сословію.  Воины  щеголяли  множествомъ  насковъ,  такъ  какъ 
такое  кольцо  всегда  снималось  съ  убитаго  врага,  и можно  было 
опредѣлить  количество  побѣдъ  по  числу  насковъ  на  рукѣ.  Бы- 
ли и женщины,  любившія  щеголять  кольцами,  и даже  одна  изъ 
рѣкъ  называлась  «Кольцомъ  жены  Нуата» , желавшей,  согласно 
одному  сказанію,  чтобы  мужъ  подарилъ  ей  такое  кольцо,  ко- 


торое было  бы  ярче  звѣзды,  чище  слезы  и дороже  золота.  Брас- 
леты на  рукахъ  и ногахъ  носили  какъ  женщины,  такъ  и муж- 
чины; ихъ  очень  много  въ  Дублинскомъ  Королевскомъ  Музеѣ, 
но  между  ними  совсѣмъ  нѣтъ  оригинальныхъ;  это  — спирали, 
плетеныя  цѣпи,  гладкія  бронзовыя,  золотыя  и серебряныя  пла- 
стинки и бронзовые  шарики,  соединенные  тоненькими  нитями 
изъ  того  или  другаго  металла.  Ожерелья  тоже  носились  и муж- 
чинами, и женщинами;  они  очень  плотно  охватывали  шею  и 
назывались  шейными  браслетами.  Ихъ  также  множество  со- 
храняется въ  Дублинскомъ  Музеѣ.  Самыя  оригинальныя — въ 
нѣсколько  рядовъ  золотыхъ  и серебряныхъ  нитей,  въ  родѣ  со- 
временныхъ браслетовъ.  Ожерелья  эти  замыкались  маленькими 
фигурками  изъ  золота  и серебра,  называвшимися  «гибне». 

Мужчины  носили  ожерелья  трехъ  родовъ:  1)  гладкій  обручъ, 
2)  цѣпь  изъ  золота  и 3)  нанизанныя  на  нитку  бусы,  называв- 
шіяся «муинхе»  (твіисЬе).  Послѣднія,  вмѣстѣ  съ  поясомъ  изъ  плете- 
ныхъ нитей  и головнымъ  уборомъ,  украшеннымъ  хрустальными 
бусами,  считались,  въ  I и во  II  ст.  нашей  эры,  необходимыми 
принадлежностями  щеголя;  по  крайней  мѣрѣ,  на  крышкѣ  каменнаго 
ларца  короля  Фортада  перечислены  всѣ  эти  предметы,  съ  объ- 
ясненіемъ, что  каждый  юноша  долженъ  имѣть  такіе  же  предметы. 
Головные  уборы  были  самые  разнообразные,  и хотя  всѣ  рисунки 
изображаютъ  французскихъ  галловъ  въ  діадемахъ,  эти  послѣднія 
положительно  отсутствуютъ  въ  описаніяхъ  и изображеніяхъ 
ирландскихъ  кельтовъ  - мужчинъ,  за  исключеніемъ  сказанія  о 


Рис.  11. 
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битвѣ  Конна,  «100  битвъ»,  съ  Эоганомъ  Моромъ,  въ  137  г.  по 
Р.  Хр.,  когда  Коннъ  сражается  въ  діадемѣ  и муинхе.  Самые 
обыкновенные  головные  уборы  суть:  1)  сендъ-баръ  (сепсІ-Ьаіт) — 
повязка,  украшенная  хрустальными  или  бронзовыми  бусами,  и 
2)  обручи.  Дѣвушки  также  носили  спиральныя  кольца  въ  воло- 
сахъ; женьцины:  королева — золотую  корону  или  золотой  полу- 
мѣсяцъ съ  золотыми  нитями,  жены  вождей  — золотую  діаде- 
му съ  серебряными  нитями,  а сверху  шелковый  платокъ.  Вооб- 
ще женскія  украшенія  опредѣлялись  закономъ  по  сословіямт:,, 
«чтобы  простолюдинки  не  могли  наряжаться  лучше  королевы». 

Изъ  предыдущаго  пе 
речисленія  видно,  насколь- 
ко ирландскіе  Кельты  лю- 
били всякаго  рода  украше- 
нія, и въ  бре’онскомъ  за- 
конѣ мы  находимъ  очень 
интересный  пунктъ,  глася- 
щій, что  закладчикъ,  взяв- 
шій подъ  залогъ  пряжки, 
браслеты  и кольца,  дол- 
женъ вернуть  ихъ  владѣль- 
цу или  владѣлицѣ,  по  ихъ  требованію,  на  день  пира  или  народ- 
наго собранія,  если  тѣ  дадутъ  взамѣнъ  вещей  какое-нибудь 
обезпеченіе,  «такъ  какъ  показываться  въ  такіе  дни  безъ  своихъ 
украшеній — позорно» . 

Въ  томъ  же  пунктѣ  обозначена  и цѣна  нѣкоторыхъ  укра- 
шеній; напр.,  золотая  діадема,  или  корона  безъ  камней,  стоила 
три  коровы,  съ  каменьями — дороже.  За  похищеніе  золотыхъ 
очковъ  на  золотомъ  или  серебряномъ  снуркѣ  слѣдовало  упла- 
тить пять  коровъ  пени.  Это — одно  изъ  самыхъ  странныхъ  укра- 
шеній, но,  несомнѣнно,  существовавшее;  оправа  очковъ  всегда  была 
золотая,  и они  носились  па  золотой  или  серебряной  ниткѣ  на 
шеѣ;  назывались  они  «глазными  кольцами  или  глазными  за- 
вязками», почему  и можно  думать,  что  ихъ  употребляли  безъ 
стеколъ  II  не  для  помощи  глазамъ,  а только  въ  видѣ  украшенія. 

Кубки,  чаши  и пр.  посуда  изъ  бронзы,  золота  и серебра 
встрѣчаются  почти  во  всѣхъ  курганахъ,  но  въ  меньшемъ  коли- 
чествѣ, чѣмъ  украшенія,  и неочень  изящные  (рис.  12).  Это 
наводитъ  на  мысль,  что  вещи  не  только  получались  изъ-за  гра- 
ницы, но  и производились  на  мѣсі'ѣ.  Дѣйствительно,  дошло  до 
насъ  немало  преданій  о добываніи  золота  изъ  розсыпей  па  берегу 
рѣки  Лиффей  и въ  древнемъ  Ульстерѣ,  причемъ  сохранилась 
также  память  о царѣ  Эохаидѣ,  научившемъ  свой  народъ  добы- 
вать золото,  и о нѣсколькихъ  мастерахъ  ювелирнаго  искуства, 
напр.,  о Кредііе,  дѣлавшемъ,  отъ  зари  до  зари,  по  три  ожерелья, 
шести  браслетовъ  и девяти  колецъ,  или  о Лейнѣ,  который,  при- 
готовляя золотую  посуду  для  королевской  дочери,  поставилъ 
свою  наковальню  на  берегу  озера  Лохъ;водяному  духу  захотѣлось 
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имѣть  такое  же  великолѣпіе,  и онъ  утандилъ  Лейна  на  дно  озера; 
съ  тѣхъ  поръ  это  озеро  называется  Лохъ-Лейнъ,  и т.  д.  По  бре’- 
онскимъ  законамъ,  профессіональные  ювелиры  освобождались 
отъ  всякихъ  повинностей;  вмѣстѣ  съ  архитекторами,  оружейни- 
ками II  врачами,  они  занимали  мѣсто  непосредственно  за  бар- 
дами II  учителями. 

На  основаніи  вышеизложеннаго,  можно  себѣ  представить, 
какъ  Кельты  любили  наряжаться.  Дѣйствительно,  всѣ  древнія  ру- 
кописи II  сказанія  съ  большою  подробностью  останавливаются  на 
фантастическихъ  костюмахъ  королей,  воиновъ,  королевъ  и прочаго 
знатнаго  люда.  Обыкновенные  граждане  носили  строго-узако- 
неннаго цвѣта  II  матеріала  короткія  рубашки,  плагци  и кожаные, 
съ  переплетомъ,  башмаки.  Въ  записяхъ,  касающихся  королей, 
всегда  есть  помѣтка,  что  тотъ  или  другой  изъ 
нихъ  ввелъ  въ  употребленіе  какой-либо  мате- 


такъ,  знаменитый  Эохаидъ  научилъ  красить 
шерстыі  ленъ  въ  коричневый, красный  и малино- 
вый цвѣта  II  ввелъ  пестрыя  коймы.  Затѣмъ,  послѣ  насильственной 
смерти  Т игермаса,  былъ  выбранъ  царемъ  Дайра,  научившій  своихъ 
подданыхъ  красить  шерсть  и ленъ  въ  голубой  и зеленый  цвѣта. 
При  немъ  вышло  повелѣніе,  чтобы  рабы  не  носили  другихъ 
плащей,  кромѣ  одноцвѣтныхъ;  фермеры,  платившіе  ренту, 
могли  носить  плащи  двухъ  цвѣтовъ,  военные — трехъ,  вожди  — 
пяти,  барды  и учителя  — шести,  а короли  и королевы  — 
семи.  Ленъ  и шерсть  обработывали  дома,  и въ  законѣ  было 
строго  опредѣлено,  какъ  должны  женщины  дергать,  мочить, 
трепать  и мять  ленъ,  надѣвать  его  на  прялку,  прясть,  держать 
веретено  и т.  д.;  затѣмъ,  въ  какіе  дни  стричь  овецъ  (что  до  сихъ 
поръ  соблюдается  въ  Ирландіи),  какъ  мыть  и прясть  шерсть. 
Женщины  красили  шерсть  и ленъ  домашнимъ  способомъ  въ 
коричневый  цвѣтъ  отваромъ  изъ  вѣтвей  ольхи,  въ  черный — 
особой  тиной  ((іііЫі-роіИ),  добывавшейся  изъ  нѣкоторыхъ  ирланд- 
скихъ болотъ  и озеръ;  темиосѣрый  цвѣдш  получался  изъ  вѣтвей 
дуба,  красный  и малиновый  — изъ  какого-то  растенія,  которое 
сѣялось  нарочно  съ  этой  цѣлью,  теперь  совершенно  неизвѣст- 
наго II  называвшагося  гпсНі  или  гокііі;  желтая  краска  добывалась 
изъ  .Жуковыхъ  перьевъ,  голубая  — изъ  растенія  вайда;  зеленой 
же  краски  никто  не  умѣлтэ  добывать,  кромѣ  таинственной  жен- 
щины Коллинсъ,  о которой  сохранилась  масса  преданій.  Суще- 
ствовали и профессіональные  красильщики,  къ  которымъ  бѣд- 
ные люди  прибѣгали  нечасто,  такъ  какъ  имъ  причиталась  въ 
вознагражденіе  десятая  часть  матеріала.  Бордюры  плащей  были 
почти  всегда  пестрые,  и ихъ  вышивали  женщины  разноцвѣт- 
ными нитками,  попрепмуществу  въ  клѣтку  (р.  13).  Рубашки 
также  всегда  были  вышиты,  и потому  въ  законѣ  прямо  опре- 
дѣляется: не  давать  въ  закладъ  женщинѣ  подъ  вышивальную 
иголку  «ни  унца  серебра,  ни  коровы,  ни  чана,  ни  квашни, 


ріалъ  для  одежды,  или  ту  или  другую  краску; 
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потому  ЧТО  иголка  ей  нужнѣе,  чѣмъ  королевѣ  всѣ  ея  укра- 
шенія» . 

Существуетъ  очень  древняя  кельтская  легенда,  сохранив- 
шаяся въ  нѣсколькихъ  рукописяхъ  IX,  X II  XI  вв. — «Вороство 
коровъ  Куакса»,  въ  которой  есть  драгоцѣнныя  бытовыя  по- 
дробности: король  II  королева  Коннаута  заспорили  между  собою, 
кто  изъ  нихъ  богаче,  и,  чтобы  рѣшить  споръ,  велѣли  принести 
все  свое  имущество.  Во  всѣхъ  варіантахъ  легенды,  описаніе  при- 
несенныхъ одеждъ  тождественно:  вездѣ  плащи — голубые,  красные, 
зеленые,  пестрые,  полосатые,  съ  золотыми,  серебряными,  брон- 
зовыми пряжками  II  брошами;  рубашки — бѣлыя,  малиновыя,  съ 
золотыми  и другими  вышивками;  шелковыя  одежды  всегда  съ  при- 
бавкой: «изъ  Сиріока»  — такъ  назывался  древній  торговый  трактъ. 
Въ  этомъ  сказаніи,  воинъ  описывается  такимъ  образомъ:  «Его 
желтые  волосы  развѣвались  по  вѣтру;  золотыя  нити  связывали 
ихъ  на  лбу;  на  немъ  былъ  малиновый  плащъ  съ  темной  каймой 
въ  пять  рядовъ;  золотая  булавка  закалывала  плащъ,  и бѣлая 
рубашка  до  колѣнъ  вышита  была  до  шеи  золотыми  нитями; 
на  ногахъ  надѣты  остроконечные  кожаные  башмаки».  Яснови- 
дящая Федельмхи,  представшая  передъ  королевой,  въ  разныхъ 
варіантахъ  одѣта  иначе:  по  тому,  который  у меня  теперь  подъ 
рукою,  на  ней  былъ  зеленый  плащъ  съ  серебряной  пряжкой  въ 
видѣ  листа,  и бѣлая,  вышитая  звѣздами,  рубашка;  на  шеѣ — оже- 
релье, а БЪ  рукахъ — серебряное  веретено. 

Въ  легендѣ  о «Болѣзни  Кухулина» , его  жена  одѣта  въ  желтый, 
наглухо-застегнутый  плащъ  съ  золотыми  пряжками  и въ  жел- 
тую, съ  серебряной  бахромой,  рубашку;  женщина  же,  для  кото- 
рой Кухулинъ  измѣнилъ  женѣ,  явилась  къ  нему  въ  зеленомъ 
длинномъ  плащѣ,  который  на  плечахъ  былъ  пристегнутъ  золо- 
тыми пряжками.  Одежда  почти  дословно  описана  одинаково  во 
всѣхъ  сказаніяхъ,  до  XV  в.  включительно. 

Ятобы  не  утомить  читателя,  я не  останавливаюсь  на  даль- 
нѣйшихъ деталяхъ  древнекельтской  жизни,  какою  она  рисуется 
въ  ирландской  литературѣ  бардовъ,  этихъ  цеховыхъ  пѣвцовъ, 
сохранившихъ  для  насъ  не  только  внѣшнія  подробности  древне- 
кельтскаго быта,  но  II  свѣдѣнія  о міровоззрѣніи  этого  народа, 
не  оставившаго  яркаго  слѣда  въ  политической  исторіи  Европы, 
но  исполнившаго  великую  культурную  задачу,  значеніе  которой 
наука  только  теперь  начинаетъ  сознавать.  Изученіе  кельтскаго 
языка  и кельтскихъ  древностей  завоевываетъ  все  большую  и 
большую  область.  Благодаря  многимъ  современнымъ  ученымъ, 
мы,  вѣроятно,  дождемся  окончательнаго  рѣшенія  вопроса  о томъ, 
кто  были  Кельты,  и каково  ихъ  значеніе  въ  исторіи  европей- 
ской культуры. 


и>Тс> 


РИСУНКИ,  ПРИЛО/КЕИИЫЕ  КЬ  НАСТОНІЦЕМУ  ВЫПУСКУ. 


1.  «По  дорогѣ  въ  городъ»,  гравюра  а 1’еаи-!ог1е  Е.  3.  Краснушкиной.  — Уя^е 
не  разъ  издавали  мы  при  своемъ  журналѣ  произведенія  талантливой  русской 
аквафортистки,  съ  рѣдкою  деликатностью  гравировальной  иглы  и пониманіемъ 
достоинствъ,  требуемыхъ  отъ  вытравной  гравюры,  изображающей  маленькія 
бытовыя  сцены  въ  пейзажной  обстановкѣ — сцены,  въ  которыхъ  видную  роль, 
играютъ  лоінади,  любимыя  модели  художницы.  Поэтому,  прилагая  къ  настоя- 
щей книжкѣ  еще  неизданный  офортъ  г-жи  Краснушкиной,  считаемъ  излиш- 
нимъ разспространяться  объ  этомъ  эстампѣ,  равно  какъ  и приводить  снова 
свѣдѣнія  объ  его  исполнительницѣ.  Будетъ  достаточно,  если  скажемъ,  что  пред- 
лагаемая теперь  вниманію  нашихъ  читателей  гравюра  молодой  художницы  мо- 
жетъ служить  панданомъ  къ  другой  подобной  ея  работѣ — къ  картинкѣ:  «Еврей- 
ская фура  въ  дорогѣ» , появившейся  въ  первомъ  томѣ  «Вѣстника  изящныхъ 
искуствъ» : и здѣсь,  и тамъ — сюжетъ  почти  одинъ  и тотъ  же,  заимствованный 
изъ  быта  нашихъ  западныхъ,  кишащихъ  евреями,  губерній,  но  онъ  разыгранъ 
ѣъ  обоихъ  эстампахъ  съ  разницей  въ  композиціи  и съ  различнымъ  эффектомъ 
освѣщенія,  причемъ  позднѣйшая  гравюра,  значительно  превосходя  первую  въ 
отношеніи  смѣлости  рисунка  и тонкости  работы,  свидѣтельствуетъ  о томъ, 
что  пять  лѣтъ  упражненія  прошли  для  художницы  не  безъ  пользы. 

2.  «Маріетта>,  акварель  Лудвига  Пассини.  — Названный  художникъ  заслу- 
женно пользуется  громкою  славою  во  всей  Европѣ,  какъ  одинъ  изъ  перво- 
степенныхъ, если  не  самый  первостепенный,  среди  современныхъ  акварелистовъ, 
II  его  произведенія,  даже  самыя  незначительныя,  высоко  цѣнятся  любителями 
искуства.  Главныя  достоинства  этихъ  произведеній — удивительная  сила  и гар- 
монія красокъ,  широкое,  сочное  и въ  то  же  время  добросовѣстно-детальное 
письмо,  талантъ  создавать  интересныя,  полныя  правды  и движенія  жанровыя 
сцены  и воспроизводить  живые  типы,  характеры  и душевныя  настроенія. 
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Л.  Пассини,  сынъ  извѣстнаго  въ  свое  время  гравера  I.  Пасснни,  род.  въ 
1832  г.,  въ  Вѣнѣ,  и учился  сначала  въ  тамошней  академіи  художествъ  подъ 
главнымъ  руководствомъ  Фюриха,  но  переѣхавъ,  въ  1850  г.,  вмѣстѣ  съ  роди- 
телями, въ  Тріестъ  и оттуда  въ  Венецію,  сблизился  съ  знаменитымъ  акваре- 
листомъ Карломъ  Вернеромъ  и,  благодаря  его  вліянію  и урокамъ,  пристрастился 
къ  живописи  водяными  красками  до  такой  степени,  что  сдѣлалъ  ее  своею 
исключительною  спеціальностью.  Въ  компаніи  съ  Вернеромъ  и англійскимъ 
акварелистомъ  Тагомъ,  онъ  совершилъ  художественную  поѣздку  въ  Далмацію,  а 
затѣмъ,  въ  1855  г.,  опять-таки  вмѣстѣ  съ  Вернеромъ,  отправился  въ  Римъ. 
Поселившись  здѣсь,  онъ  писалъ  сначала  виды  внѣшности  и внутренности  зданій 
съ  фигурами,  впервые  обратившіе  на  него  вниманіе  любителей  искуства,  а потомъ 
обратился  къ  жанровымъ  сценамъ,  постепенно  увеличивавшимъ  его  извѣстность. 
Явившись  въ  1864  г.,  по  случаю  своей  женитьбы,  въ  Берлинъ,  художникъ, 
сдѣлавшійся  тогда  уже  знаменитостью,  провелъ  въ  этомъ  городѣ  нѣсколько 
лѣтъ,  затѣмъ  возвратился  ненадолго  въ  Римъ  и,  наконецъ,  съ  1873  г.  сталъ 
жить  въ  Венеціи.  Поэтому  произведенія  его  кисти  за  послѣднее  время  изобра- 
жаютъ почти  исключительно  сцены  изъ  быта  и типы  города  лагунъ.  Таковы, 
между  прочимъ,  превосходныя  акварели:  «Исповѣдальня» , «Церковная  про- 

цессія», «Читатель  поэмы  Т.  Тассо  предъ  рыбаками  на  Кьоджіи»,  «Понте 
де.лла-Палья»  и,  быть  можетъ,  самая  лучшая  изъ  работъ  художника,  «Про- 
давецъ дынь  на  Кьоджіи». 

Къ  числу  венеціанскихъ  акварелей  Пассини  принадлежитъ  и рисунокъ, 
воспроизведенный  въ  нашей  фототипіи.  Хотя  онъ  весьма  несложенъ,  состоитъ 
всего  лишь  изъ  одной  фигуры,  однако  можетъ  дать  удовлетворительное  понятіе 
о Х)’дожннкѣ.  Эта  маленькая,  босоногая,  черноокая  и чернокудрая  дѣвочка,  въ 
сильно  поношенной  блузѣ,  пробирающаяся,  подъ  лучами  яркаго  утренняго  солнца, 
изъ  своей  каморки  на  «кортиле» , съ  куклою  въ  одной  рукѣ  и съ  соломеннымъ  сту- 
ломъ въ  другой, — живая,  привлекательная  фигурка,  какія  встрѣчаются  на  каждомъ 
шагу  среди  дѣтскаго  народа  Венеціи.  Пройдетъ  десятокъ  лѣтъ — и Маріетта  превра- 
тится въ  красавицу-венеціанку,  броситъ  куклу  и игрушки,  и станутъ  засма- 
триваться на  нее  туристы,  когда  она,  съ  яркимъ  цвѣткомъ  гранатоваго  дерева 
въ  роскошной  косѣ,  съ  рядомъ  филигранныхъ  золотыхъ  цѣпочекъ  вокругъ 
шеи,  съ  пестрымъ  шелковымъ  платочкомъ  на  плечахъ  и такимъ  же  перед- 
никомъ на  синемъ  шерстяномъ  платьѣ,  будетъ  появляться  на  плошади  св.  Марка; 
пройдетъ  десятокъ  лѣтъ — и нынѣшней  замарашкѣ  нельзя  будетъ  показаться 
у двери  своего,  дома,  выходящей  на  каналъ,  чтобы  проѣзжій  молодой  гон- 
дольеръ не  остановился  передъ  нею  съ  предложеніемъ  прокатить  ее  даромъ  и 
не  запѣлъ  сладкимъ  голосомъ  баркароллы,  окончивающейся  стихами: 

Зон’  і1  ропіе  8011’  і1  ропіе  йі  Кіаііо 
Веі’тегето,  Гегшегето  1а  ЬагсЬеІІа! 

3.  «Неизмѣнный  спутникъ>,  картина  Іозефа  Шейренберга,  была  одного  изъ 
выдающихся  на  прошлогодней  международной  выставкѣ  въ  Мюнхенѣ.  По 
содержанію  своему,  она  принадлежитъ  къ  тому  направленію,  которое  въ 
настоящее  время  съ  особою  любовью  воздѣлывается  многими  нѣмецкими  худож- 
никами и пользуется  благорасположеніемъ  публики,  благодаря  выдвинувшехмуся 
на  первый  планъ  вопросу  о рабочихъ  и условіяхъ  ихъ  существованія.  Это — 
идиллія  изъ  жизни  людей,  снискивающихъ  себѣ  насущный  хлѣбъ,  день  за  днемъ. 
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худо-оплачиваемымъ  ручнымъ  трудомъ.  Въ  ранній  часъ  весенняго  дня,  чрезъ 
буковую  рощу,  въ  которой  стадо  козъ  весело  щиплетъ  усѣянную  цвѣтами 
траву,  идетъ  по  тропинкѣ  чета  взаимно-влюбленныхъ.  Онъ — молодой,  пол- 
ный силъ  слесарь,  она  — юная  прачка,  на  свѣжее,  хорошенькое  личико 
которой  тяжелый  трудъ  не  успѣлъ  еще  наложить  свою  тлетворную  печать. 
Отправляясь  на  работу,  они  встрѣчаются  здѣсь  ежедневно  и коротаютъ  дорогу 
взаимными  ласками  и сердечными  изліяніями.  Быть  можетъ,  здѣсь  же  встрѣ- 
чались они  впервые,  и эти  буки  были  свидѣтелями  ихъ  первыхъ  нѣжныхъ 
признаній.  Неся  въ  одной  рукѣ  клещи  и молотъ,  юноша  другою  рукою  окру- 
жилъ шею  своей  подруги,  которая,  съ  чувствомъ  довѣрія,  но  и съ  какою-то 
грустью,  прильнула  къ  нему:  въ  немъ  видитъ  она  единственную  радость,  един- 
ственную опору  своей  жизни;  но  ее  пугаютъ  препятствія,  какія  еще  надо  пре- 
обороть  для  достиженія  счастья,  и дума  о томъ,  достанетъ  ли  у нихъ  силы  выне- 
сти сладкое  бремя  супружеской  жизни.  Напротивъ  того,  ея  спутникъ,  повиди- 
мому,  полонъ  увѣренности  въ  будущее.  Вообще  въ  картинѣ  много  неподдѣльнаго, 
глубокаго  выраженія  и,  благодаря  мастерскому  исполненію  не  только  ея 
фигуръ,  но  и пейзажной  части,  она  производитъ  впечатлѣніе  сцены,  выхва- 
ченной прямо  изъ  жизни  и природы. 

Авторъ  этого  прекраснаго  произведенія,  Іозефъ  Шейренбергъ, — профес- 
соръ и дѣйствительный  членъ  берлинской  академіи  художествъ.  Онъ  род.  въ 
Дюссельдорфѣ,  въ  1846  г.,  и учился  въ  тамошней  академіи,  въ  которой  зани- 
мался сначала  портретною  живописью  подъ  руководствомъ  К.  Зона,  а потомъ 
жанровой,  у В.  Зона.  Сдѣлавъ  нѣсколько  поѣздокъ  въ  Бельгію,  Голландію, 
Италію  и Парижъ,  онъ  состоялъ  нѣсколько  лѣтъ  профессоромъ  въ  кас- 
сельской академіи,  а теперь  живетъ  и работаетъ  въ  Берлинѣ.  Кромѣ  много- 
численныхъ портретовъ  и бытовыхъ  сценъ,  имъ  исполнены  четыре  стѣнныя 
картины  въ  кассельскомъ  зданіи  суда,  такія  же  картины  въ  берлинской 
ратушѣ  и нѣсколько  историческихъ  жанровъ,  изъ  числа  которыхъ  особенно 
замѣчательно  «Обрученіе  М.  Лютера» , 

4.  «Слава,  раздающая  наградные  вѣнки»,  статуя  академика  М.  А.  Чижова. — 
Эта  красивая  и благородная  но  формамъ  и позѣ  фигура — одно  изъ  послѣднихъ 
произведеній  нашего  высокоталантливаго  скульптора,  свѣдѣнія  о которомъ 
читатели  найдутъ  въ  III  томѣ  «Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»  (стр.  267). 
Она  вылѣплена  имъ  для  украшенія  главнаго  фасада  въ  недавно-отстроенномъ 
новомъ  зданіи  музея  Штиглицевской  школы  техническаго  рисованія  въ 
Петербургѣ. 
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Статья  О,  Ѳ.  ПЕТРУШЕВСКАГО 
{Оконѵаніг; 


Свѣтопись  И свѣтопечатаніе 


одъ  общимъ  названіемъ  свѣтопечатанія 
мы  помѣщаемъ  описаніе  всѣхъ  тѣхъ 
способовъ  копированія  картинъ  и рисун- 
ковъ, въ  которыхъ  основаніемъ  служитъ 
свѣтопись  или  фотографія,  примѣняемая 
нынѣ,  какъ  извѣстно,  въ  необычайно 
широкихъ  размѣрахъ  къ  современному 
печатанію.  Первыя  изображенія,  достав- 
ляемыя стекломъ  камеры-обскуры,  за- 
крѣпленныя на  металлическихъ  высе- 
ребренныхъ пластинкахъ,  т.  е.  то,  что 
называется  дагерротипіей,  получались 
только  въ  одномъ  экземплярѣ.  Обнаро- 
дованіе открытія  Дагерра  было  сдѣлано 
въ  началѣ  1837  г.  Высеребренныя  пла- 
стинки, покрытыя  іодомъ  и бромомъ,  помѣщались  въ  камеру-об- 
скуру передъ  предметомъ,  съ  котораго  хотѣли  дѣлать  снимокъ;  по 
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истеченіи  нѣкотораго  времени,  ихъ  вынимали  изъ  камеры  и подвер- 
гали дѣйствію  ртутныхъ  паровъ,  которые  дѣлали  изображеніе 
видимымъ.  Ртуть  садилась^  лишь  на  мѣста,  соотвѣтствующія 
свѣтлымъ  частямъ  предметовъ  природы,  а чистая  серебряная 
поверхность  соотвѣтствовала  темнымъ  мѣстамъ  и,  дѣйствительно, 
казалась  темною,  если  смотрѣть  на  изображеніе  такъ,  чтобы 
пластинка  нс  давала  отблеска.  Вскорѣ  послѣ  изобрѣтенія  дагер- 
ротипіи, многимъ  приходила  мысль  обратить  удивительныя  по 
тонкости  свѣтописныя  изображенія  въ  гравюры,  годныя  для 
печати.  Самыя  замѣчательныя  попытки  обращенія  дагерротип- 
ныхтэ  пластинокъ  въ  граверныя  доски  были  сдѣланы  французскимъ 
физикомъ  Физо,  чрезъ  вытравленіе  серебра,  т.  е.  темныхъ  мѣстъ 
изображенія,  безъ  поврежденія  его  свѣтлыхъ  частей.  Полученныя 
по  этому  способу  гравюры  могли  быть  печатаемы,  какъ  обык- 
новенныя углубленныя  гравюры,  но  были  такъ  нѣжны,  что  срав- 
нительно-грубая типографская  или  граверная  краска  залѣпляла 
множество  мелкихъ  подробностей,  которыя  вслѣдствіе  этого  сли- 
вались между  собою  и не  отпечатывались  на  бумагѣ. 

Въ  пятидесятыхъ  годахъ,  сниманіе  изображеній  на  стеклѣ 
(такъ,  называемые  негативы)  и переснпманіе  ихъ  химическимъ 
путемъ  на  бумагу  (позитивы)  взяло  рѣшительный  верхъ  надъ 
дагерротипіей.  Свѣтописный  отпечатокъ  на  бумагѣ  разсматри- 
вается удобно,  какъ  гравированный  эстампъ,  и можетъ  быть 
вклеенъ  въ  книгу  — это  преимущество  новыхъ  снимковъ 
надъ  старыми  было  очевидно.  Но  всего  важнѣе  было  то  обстоя- 
тельство, что  съ  негатива,  полученнаго  па  стеклѣ,  можно  было 
получать  огромное  число  экземпляровъ  позитивовъ;  это  размно- 
женіе позитивовъ  названо  также  печатаніемъ.  Печатаніе  свѣтомъ 
на  чувствительной  къ  свѣту  бу.магѣ,  заканчиваемое  химиче- 
скими пріемами  закрѣпленія  изображенія,  безъ  чего  оно  отъ 
дальнѣйшаго  дѣйствія  свѣта  пропадало,  — вся  эта  медленная  и 
дорогая  процедура  не  могла  состязаться  съ  быстрымъ  типо- 
графскимъ печатаніемъ,  хотя  матеріальная  цѣнность  фотогра- 
фическихъ копій  съ  картинъ  и была  ниже  стоимости  эстамповъ  на- 
стоящихъ гравюръ.  Вдобавокъ,  погрѣшности  свѣтописныхъ  сним- 
ковъ въ  отношеніи  колорита  и свѣтотѣни,  о которыхъ  мы  уже 
говорили  въ  другомъ  мѣстѣ  *),  хотя  и уменьшившіяся  при  но- 
вѣйшихъ способахъ  сниманія  негативовъ,  еще  до  сихъ  поръ  со- 
ставляютъ слабую  сторону  фотографіи. 

Неменѣе  важны  заботы  о долговѣчности  фотографій.  Весьма 
возможно,  что,  отъ  продолжительнаго  дѣйствія  свѣта,  обыкно- 
венные позитивы  блѣднѣю'гъ  и не  могутъ  просуидсствовать 
безъ  измѣненія  столько  времени,  какъ  гравюры,  проживающія 
вѣка.  Конечно,  и гравюры  не  сохраняютъ  своей  первоначальной 
свѣжести;  но  причиною  тому — скорѣе  измѣненіе  бумаги,  чѣмъ 


) «Вѣстникъ  изящныхъ  нскуствъ.,  185І»  г. 
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краска,  которою  гравюра  отпечатана;  въ  составъ  краски  вхо- 
дитъ сажа,  вещество  неизмѣняющееся. 

Въ  пятидесятыхъ  годахъ,  была  учреждена  въ  Парижѣ  премія 
въ  8,000  франковъ  за  изобрѣтеніе  способа  прочнаго  печатанія 
фотографическихъ  позитивовъ.  Свѣточувствительность  жела- 
тины, смѣшанной  съ  растворомъ  двухромокислаго  калія,  дала 
возможность  рѣшить  предложенную  задачу.  Это  свойство  жела- 
тины, извѣстное  и до  обнародыванія  условій  выдачи  означенной 
преміи,  получило  практическое  примѣненіе  трудами  Пуатевена. 
Почти  всѣ  нынѣшніе  способы  свѣтопечатанія  обязаны  своимъ 
происхожденіемъ  опытамъ  Пуатевена:  введеніе  желатины  въ  фо- 
тографію составило  настоящую  эру. 

Бумага,  покрытая  означенною  желатинною  смѣсью,  можетъ 
служить  для  обыкновеннаго  фотографическаго  печатанія;  для 
этого  бумагу  покрываютъ  негативомъ,  полученнымъ  въ  камерѣ- 
обскурѣ,  и выставляютъ  подъ  дѣйствіе  свѣта.  Но  вѣдь  негативъ  есть 
изображеніе  оригинала  съ  обратнымъ  расположеніемъ  свѣто- 
тѣни: на  негативѣ  темныя  мѣста  оригинала  выходятъ  свѣт- 
лыми, а свѣтлыя — темными.  Поэтому  свѣтъ  достигаетъ  желати- 
нированной бумаги  лишь  чрезъ  прозрачныя  мѣста  негатива;  на 
бумагѣ,  имѣвшей  передъ  тѣмъ  ровный  оранжевый  цвѣтъ,  появ- 
ляется коричневатое  изображеніе.  Это  измѣненіе  цвѣта  сопро- 
вождается другимъ  существеннымъ  измѣненіемъ,  въ  силу  кото- 
раго желатина  становится  нерастворимою  во  всѣхъ  частяхъ, 
подвергавшихся  дѣйствію  свѣта.  Если  желатинный  позитивъ 
погрузить  въ  теплую  воду,  то  растворяется  та  часть  желатин- 
наго слоя,  которая  приходилась  подъ  темными  мѣстами  нега- 
тива, и на  бумагѣ  сохраняются  только  части,  измѣненныя  дѣй- 
ствіемъ свѣта.  Если  желатинный  листъ  погрузиіъ  не  въ  горя- 
чую, а въ  холодную  воду,  то  неизмѣненная  свѣтомъ  желатина 
только  разбухаетъ,  не  растворяясь. 

Работы  Пуатевена  привели  къ  двумъ  результатамъ:  1)  къ 
печатанію  фотографій  сажею  или  угольною  краскою,  которая  со 
общаетъ  имъ  неизмѣняемость,  подобную  неизмѣняемости  гравюръ, 
и 2)  къ  печатанію  съ  желатинныхъ  позитивовъ  способомъ,  подоб- 
нымъ литографскому.  Мы  не  считаемъ  умѣстнымъ  подробно  и 
точно  опредѣлять  здѣсь,  какая  доля  въ  этихъ  изобрѣтеніяхъ 
принадлежитъ  собственно  Пуатевену,  и какая  его  продолжате- 
лямъ, но  прямо  переходимъ  къ  краткому  изложенію  сущности 
вышеназванныхъ  приложеній  въ  ихъ  настоящемъ  видѣ. 

Угольный  способъ  въ  фотографіи  совершенно  упрочился  и 
даетъ  въ  искусныхъ  рукахъ  превосходные  результаты;  нѣсколько 
сотъ  копій,  снятыхъ  Брауномъ  угольнымъ  способомъ  съ  кар- 
тинъ Эрмитажной  галереи  въ  Петербургѣ,  служатъ  для  насъ 
отличными  примѣрами  достоинства  этого  рода  свѣтопечатанія. 
Угольный  способъ  примѣняется  этимъ  фотографомъ  уже  многіе 
годы.  Изданный  имъ,  нѣсколько  лѣтъ  тому  назадъ,  каталогъ  кар- 
тинъ, хранящихся  въ  лучшихъ  галереяхъ  Европы,  воспроизведен- 
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ныхъ  ИМЪ  ПО  угольному  способу,  содержитъ  въ  себѣ  мною  тысячъ 
нумеровъ,  и съ  тѣхъ  поръ  число  ихъ,  конечно,  очень  увеличилось. 

Всякая  фотографія,  полученная  по  угольному  способу,  есть 
позитивъ,  снятый  на  свѣто-чувствительной  желатинный  слой 
съ  примѣсью  черной  краски.  Листъ  бумаги,  покрытой  такой 
смѣсью,  получившей  отъ  краски  черный  цвѣтъ,  подкладывается 
подъ  негативъ  и,  вмѣстѣ  съ  нимъ,  выставляется  на  свѣтъ;  послѣ  болѣе 
или  менѣе  непродолжительнаго  дѣйствія  свѣта,  желатинный  пози- 
тивъ наклеивается  лицевой  стороной  на  другой  листъ  бумаги,  отъ 
чего  желатинная  пленка  очутится  между  двумя  листами  бумаги. 
Послѣ  этого,  первый  листъ  бумаги  и вся  растворимая  желатина 
отмываются  теплою  водою;  оставшійся  на  второмъ  листѣ  бумаги 
желатинный  слой  приклеивается  (нижней  стороной)  къ  третьему 
листу  бумаги,  а второй  листъ,  бывшій  на  лицевой  сторонѣ, 
смывается.  Такимъ  образомъ,  только  на  третьемъ  листѣ  бумаги 
остается  настоящій  отпечатокъ,  состоящій  изъ  слоя  вычернен- 
ной желатины,  имѣющаго  въ  разныхъ  частяхъ  рисунка  раз- 
личную толщину,  соотвѣтственно  силѣ  дѣйствія  свѣта,  про- 
ходившаго на  позитивъ  сквозь  различныя  части  негатива. 
Смѣсь  желатины  съ  сажею  имѣетъ  прозрачность  гораздо  боль- 
шую, чѣмъ  обыкновенная  типографская  или  граверная  краска. 
Вообще  тонкая  пленка  черной  желатины  на  листѣ  бумаги,  бу- 
дучи прозрачною  въ  тончайшихъ  своихъ  частяхъ,  образуетъ 
рисунокъ  съ  большою  постепенностью  переходовъ  свѣтотѣни. 

Мы  отдали  сравнительно  много  мѣста  техническимъ  по- 
дробностямъ важнаго  угольнаго  способа  химическаго  печатанія 
фотографіи.  Повторяемъ,  что  Пуатевенъ  не  былъ  прямымъ 
изобрѣтателемъ  этого  способа,  но  онъ  обратилъ  особенное  вни- 
маніе на  свойство  слоя  хромовой  желатины  принимать  воду 
только  тѣми  частями,  которыя  не  подвергались  на  позитивѣ 
дѣйствію  свѣта,  и принимать  типографскую  краску  на  тѣ 
части,  которыя,  напротивъ  того,  подвергались  дѣйствію  свѣта  подъ 
негативомъ.  Пуатевенъ  обдумывалъ  возможность  механическаго 
печатанія  съ  желатиннаго  позитива,  на  подобіе  печатанія  ри- 
сунковъ, сдѣланныхъ  на  литографскомъ  камнѣ.  Желатинный 
слой  наводили  на  литографскій  камень,  потомъ  получали  на 
немъ  позитивъ  и отмывали  растворимую  часть  желатины  теп- 
лою водою.  Оставшійся  на  камнѣ  рисунокъ  могъ  принимать 
влажность  свѣтлыми  своими  частями,  но  не  принималъ  ея  тем- 
ными (которыя  подвергались  наибольшему  дѣйствію  свѣта  сквозь 
прозрачныя  части  негатива).  Когда  валькомъ  накатывали  краску 
на  этотъ  слой  желатины,  то  лишь  тѣ  части  становились  чер- 
ными, которыя  не  могли  принять  влажности.  Первые  эстампы 
этого  рода  не  обладали  достаточною  постепенностью  въ  свѣ- 
тотѣни, ибо  промываніе  теплой  водой  позитива  съ  лицевой  сто- 
роны иногда  уносило  тончайшіе  слои  нерастворимой  желатины, 
вмѣстѣ  съ  растворимой.  Многіе  годы,  прошедшіе  со  времени 
изобрѣтенія  Пуатевена  (1855  г.),  принесли  много  усовершенст- 
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пованій  въ  способы  пользованія  желатиной  для  печатанія.  Изъ 
первой  части  этой  статьи  читатель  знаетъ, ‘что  механическія 
требованія  печатанія  допускаютъ  три  разновидности  клише: 
выпуклую,  углубленную  и плоскую.  Къ  печатанію  третьяго  рода, 
литографскому,  впервые  Пуатевен.омъ  было  примѣнено  употреб- 
леніе желатины.  Пуатевенъ  впослѣдствіи  соединился  съ  Лемерсье, 
превосходнымъ  парижскимъ  литографомъ-нечатникомъ. 

Свѣтопечатаніе  ('фототипія)  вообще  имѣетъ  въ  настоящее 
время  много  разновидностей,  названія  которыхъ  не  установлены, 
т.  е.  не  общеприняты,  и потому  въ  терминологіи  господствуетъ 
порядочная  путаница;  различіе  въ  названіяхъ  часто  устанавли- 
вается не  по  существу,  а по  частностямъ,  или  даже  по  имени 
того,  кто  внесъ  тѣ  или  другія  частности  въ  практику  фототипіи. 
Поэтому  разные  писатели  объ  этомъ  предметѣ  не  согласны  между 
собою  насчетъ  терминологіи.  Способы  Пуатевена,  измѣненные 
Альбертомъ  съ  большимъ  практическимъ  успѣхомъ,  остались, 
по  сущности  печатанія,  сходными  съ  литографскимъ.  Въ  новомъ 
видѣ  они  называются  обыкновенно  альоертотипіей,  когда,  вмѣсто 
литографскаго  камня,  употребляется  тонкая  стеклянная  плитка, 
на  которую,  работая  въ  темной  комнатѣ,  наводятъ  слой  бѣлка 
(альбумина)  съ  примѣсью  нѣкоторыхъ  веществъ.  Стекло,  покры- 
тое бѣлкомъ,  подвергаютъ  дѣйствію  свѣта  со  стороны  стекла 
(собственно  нововведеніе  Альберта),  отъ  чего  бѣлокъ  отвердѣваетъ; 
по  другому  способу,  стекло  съ  бѣлкомъ  погружаютъ  въ  спиртъ, 
который  также  дѣлаетъ  бѣлокъ  твердымъ.  На  затвердѣвшій 
бѣлокъ  наводятъ  свѣточувствительный  желатинный  слогц  на  ко- 
торый, по  высыханіи,  накладываютъ  обыкновенный  фотографи- 
ческій негативъ,  и все  это  выставляютъ  на  нѣсколько  минутъ  на 
свѣтъ — до  тѣхъ  поръ,  пока  не  образуется  на  желатинѣ  изображе- 
нія коричневаго  цвѣта.  Затѣмъ  обмываютъ  пластинку  водою  и, 
наконецъ,  погружаютъ  на  нѣсколько  минутъ  въ  растворъ  квас- 
цовъ для  увеличенія  твердости  желатиннаго  слоя. 

Высохшая  пластинка  есть  готовое  клише,  но  передъ  самымъ 
началомъ  печатанія  нужно  погрузить  его  въ  воду;  свѣтлыя 
части  рисунка  дѣлаются  въ  различной  степени  влажными,  не 
разбухая,  темныя  — не  принимаютъ  воды.  Влажное  клише  кла- 
дутъ задней  стороной  стекла  на  бумагу,  пропитанную  каучу- 
комъ, которая,  при  нажатіи  пресса  во  время  печатаніи,  предохра- 
няетъ стекло  ОТЪ  раздавливанія.  Краска,  накатанная  валькомъ, 
пристаетъ  въ  наибольшемъ  количествѣ  къ  темнымъ,  оставшимся 
сухими,  частямъ  клише,  а къ  остальнымъ — тѣмъ  менѣе,  чѣмъ 
больше  влажность  этихъ  частей.  Наложивъ  бумагу  на  клише,  пе- 
чатникъ приступаетъ  къ  своему  дѣлу,  имѣя  передъ  глазами,  для 
образца,  хорошій  фотографическій  позитивъ,  отпечатанный  съ 
негатива  обыкновеннымъ  образомъ,  т.  е.  дѣйствіехмъ  свѣта.  Ему 
придется  предварительно  сдѣлать,  можетъ  быть,  съ  дюжину 
пробныхъ  оттисковъ,  пока  онъ  не  доведетъ  послѣдняго  изъ  нихъ, 
насколько  возможно  близко,  до  той  степени  чистоты  и отчет- 
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ливости,  какую  представляетъ  выбранный  для  образца  позитивъ. 
Дѣло  печатника — не  легкое,  и все-таки,  не  смотря  на  всѣ  старанія, 
его  оттиски  уступаютъ  обыкновенной  фотографіи;  хорошо  еще, 
если  они  не  нуждаются  въ  подправкѣ,  правда,  небольшой,  со- 
стоящей въ  задѣлкѣ  маленькихъ  свѣтлыхъ  пятнышекъ  работою 
кисти.  Печатаніе  производится  нажатіемъ  пресса  по  вертикаль- 
ному направленію  на  неподвижно-лежащее  горизонтальное  клише; 
печатаніе  можетъ  быть  ручное,  пли  машинное,  но  всегда  вер- 
гикальное,  чѣмъ  оно  іі  отличается  отъ  обыкновеннаго  литограф- 
скаго, въ  которомъ  камень  съ  рисункомъ  прокатывается  между 
вальками.  Въ  послѣднее  время  стали  пользоваться  и прокатными 
печатными  станками,  но  процессъ  прокатыванія  долженъ  быть 
очень  медлененъ  даже  сравнительно  съ  медленнымъ  литограф- 
скимъ. Отъ  качества  желатиннаго  слоя  и отъ  умѣнья  пе- 
чатника завыситъ  число  получаемыхъ  оттисковъ;  одно  клише 
выдерживаетъ  только  50  оттисковъ,  другое  до  1000.  Впрочемъ,  съ 
одного  негатива  можно  снять  нѣсколько  желатинныхъ  позити- 
вовъ и обратить  ихъ  въ  клише  для  печатанія. 

Иногда  посыпаютъ  желатинный  слой,  ранѣе  окончательнаго 
обмыванія,  мельчайшею  стеклянною  пылью;  она  способствуетъ 
прилипанію  краски  къ  желатинѣ  и даетъ  отпечатанному  эстампу 
красивую  зернистость,  впрочемъ  до  того  мелкую,  что  ее  можно 
замѣтить  только  чрезъ  увеличительное  стекло.  Отпечатанные 
оттиски  покрываютъ  лакомъ,  для  приданія  имъ  лучшаго  вида; 
въ  нап лучшихъ  случаяхъ,  они  мало  отличаются  отъ  фотографій, 
будучи,  однако,  прочнѣе  и дешевле  послѣднихъ.  Этотъ  способъ  пе- 
чатанія получилъ  большое  распространеніе  и въ  различныхъ  ру- 
кахъ принялъ  разныя  мелкія  измѣненія,  о которыхъ  иногда  и не 
гп б.іикуютъ,  но  которыя  улучшаютъ  достоинство  оттисковъ. 
Вмѣсто  стекла,  замѣшяющаго  лигографскій  камень,  употребляется 
въ  одномъ  способѣ  металлъ;  въ  тако.мъ  случаѣ,  для  прикрѣпленія 
/ісслатины  къ  .металлу,  употребляются  новые  пріе.мы.  Печатаніе 
же  всегда  остается  одно  и то  же,  и потому  многіе  дали  е.м}^  на- 
званіе фотолитографіи,  по  сходству  съ  литографпческп.мъ  печа- 
таніс.мъ;  если  разбирать  это  слово  эти.мологически,  то  и оно  не 
годится,  пото.му  что  въ  переводѣ  означаетъ:  «свѣто-ка.мне-гра- 

вированіе» . 

Обратимся  теперь  къ  способамъ  приготовленія  углубленны.хъ 
клише,  въ  которыхъ  печатаніе  ведется  способо.мъ,  подобнымъ 
печатанію  съ  мѣдныхъ  и стальны.хъ  углубленныхъ  гравюръ.  Тѣ 
клише,  описаніе  которыхъ  мы  только-что  кончили,  плоски  на 
всей  своей  поверхности,  а тѣ,  къ  которы.мъ  .мы  пере.ходи.мъ, 
имѣютъ  углубленія,  заполняемыя  краскою  передъ  печатаніе.мъ. 
Этотъ  способъ  приготовленія  клише,  на  который  въ  1866  году 
Вудбюри  взялъ  въ  Англіи  привилегію,  получилъ  названіе  щ'б- 
оеротипіи  или  фотоглиптіи.  Для  объясненія  происхожденія 
этого  способа,  надо  опять  обратиться  къ  опытамъ  Пуатевсна. 
Желатинная  пластинка,  лежавшая  на  свѣту  подъ  негативомъ. 
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по  погруженіи  потомъ  въ  холодную  воду,  становится  выпуклою 
во  всѣхъ  частяхъ,  на  которыя  не  дѣйствовалъ  свѣтъ  сквозь 
негативъ,  т.  е.  въ  частяхъ,  свѣтлыхъ  въ  натурѣ.  Степень  вы- 
пуклости желатины  въ  разныхъ  частяхъ  рисунка  тѣмъ  значи- 
тельнѣе, чѣмъ  сильнѣе  дѣйствовалъ  на  нихъ  свѣтъ;  вообще 
же  рельефъ  настолько  ощутителенъ,  что  можно  съ  желатины 
снять  гипсовый  или  гальванопластическій  мѣдный  отпечатокъ, 
въ  котором7>  всѣ  выпуклыя  части  будутъ  соотвѣтствовать  во- 
гнутостямъ желатины,  И і-аігь,  свѣтлая  часть  дѣйствительнаго 
предмета,  изображаемая  на  негативѣ  телгпыліо  мѣстомъ,  выхо- 
дитъ на  смоченномъ  желатинномъ  позитивѣ  выпукло^  а на  гальва- 
нопластической копіи  вогнуто.  Пуатевенъ  назвалъ  зтотъ  способъ 
полученія  рельефныхъ  изображеній  геліопластикой,  но  неизвѣстно 
имѣлъ  ли  онъ  намѣреніе  сдѣлать  изъ  него  приложеніе  къ  печа- 
танію прессомъ.  Отпечатки  съ  гальванопластической  копіи, 
полученной,  какъ  выше  сказано,  представили  бы  расположеніе 
свѣта  II  тѣней,  обратное  тому,  какое  представляется  ві^  природѣ. 

Сущность  метода  Вудбюри  заключается  въ  томъ,  что  въ 
снятомъ  желатинномъ  позитивѣ  вымываютъ  теплою  водою  всѣ 
части,  не  подвергавшіяся  дѣйствію  свѣта,  и переводятъ  эту  же- 
латинную пленку  на  гладкую  стальную  доску  Здѣсь  также  по- 
лучается рельефъ,  но  обратный  тому,  какой  получился  бы  по 
способу  Пуатевена;  всѣ  оставшіяся  выпуклыя  части  желатины 
соотвѣтствуютъ  телгнымо  частямъ  дѣйствительнаго  предмета.  По- 
этому гальванопластическій  или  полученный  инымъ  способомъ 
съ  желатины  отпечатокъ  подобенъ  углубленной  гравюрѣ,  въ 
которой  углубленія,  заполняемыя  краскою,  соотвѣтствуютъ  тем- 
нымъ частямъ  дѣйствительнаго  предмета. 

Стальная  доска  снабжена  бортиками  съ  острыми  краями, 
такі:.  что  образуется  родъ  неглубокаго  ящичка,  на  днѣ  котораго 
лежитъ  отвердѣвшій  желатинный  позитивъ,  обращенный  лице- 
вой стороной  вверхъ;  на  желатину  накладываютъ  свинцовую 
пластинку  въ  б миллим,  (около  дюйма)  толщины,  имѣющую 
размѣры  нѣсколько  большіе,  чѣмъ  стальная  доска  съ  бортиками. 
На  свинцовую  пластинку  дѣйствуютъ  сильнымъ  гидравличе- 
скимъ прессомъ;  оть  этого  выступающіе  края  свинцовой  пла- 
стинки срѣзываются  острыми  краями  стальныхъ  бортнков7:>,  а 
остальное  плотно  входит'ь  въ  рамочку  и надавливается  на  жела- 
тину, которая  удивительнымъ  образомъ  выдерживаетъ  это  дав- 
леніе, не  повреждаясь;  свинецъ  входитъ  въ  углубленія  желатин- 
наго позитива,  а боріліки  стольной  доски  препятствую'гь  рас- 
пластыванію свинца  II  желатины,  ко'горая  приэтомъ  неми- 
нуемо бы  разорвалась.  Такимъ  образомл^  получается  свинцовая 
матрица;  ея  выпуклыя  части  соотвѣтствують  свѣтлымъ  частямт, 
предмета  пли  рисунка,  съ  кодораго  была  снята  фолюграфія,  а 
вогнутыя — его  'гемнымл^  мѣстамд,.  Подобныхъ  матрицъ  можно 
выдавить  прессомъ  нѣсколько  штукъ,  и онѣ  выходятъ  одинаково 
хорошаго  достоинства.  Но  свинцовая  матрица,  по  своей  мягкости. 
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гіе  можетъ  въ  такомъ  видѣ  служить  для  печатанія;  для  предохра- 
ненія ея  отъ  гнутія,  наливаютъ  на  нее  съ  задней  стороны  жидкаго 
алебастра,  который,  по  отвердѣй  іи,  защищаетъ  свинцовую  пла- 
стинку сзади;  остается,  при  дальнѣйшемъ  пользованіи  матрицею, 
предохранять  ея  лицевую  сторону  отъ  всякаго  прикосновенія 
съ  твердымъ  тѣломъ,  которое  легко  могло  бы  сдѣлать  на  свинцѣ 
царапины.  Каждый  листъ  бумаги,  который  будетъ  наклады- 
ваться на  свинцовое  клише,  долженъ  быть  осмотрѣнъ  и отбро- 
шенъ, коль-скоро  въ  немъ  содержатся  какія-нибудь  твердыя  посто- 
роннія вещества,  хотя  бы  въ  видѣ  зернышекъ.  Отобранные 
листы  довольно  тонкой,  ровной  II  гладкой  бумаги  покрываются 
съ  одной  стороны  тонкимъ  слоемъ  гуммилака  съ  бурою,  содой 
II  малѣйшею  примѣсью  кармина;  послѣ  этого  она  покрывается 
другимъ  смолянымъ  растворомъ,  отъ  чего  становится  непрони- 
цаемою для  краски,  которою  должна  быть  покрыта  свинцовая 
матрица  передъ  печатаніемъ. 

Для  фотоглиптіи  берется  не  литографская  или  граверная 
масляная  краска,  которая,  даже  при  самомъ  высокомъ  достоинствѣ 
своемъ,  не  имѣетъ  достаточной  прозрачности;  особенно  приготов- 
ляемая для  фотоглиптіи  краска  состоитъ  изъ  желатины, смѣшанной 
съ  тушью  II  альзарино-мъ.  Краски  даютъ  тонъ,  близкій  къ  фото- 
графическому, на  обыкновенномт:.  позитивѣ,  приготовленномъ  вт. 
образецъ  печатнику.  Желатинную  краску  подогрѣваютъ  и нали- 
ваютъ въ  матрицу;  потомъ  сверху  кладутъ  листъ  бумаги,  на 
которой  долженъ  отпечататься  эстампъ.  Ручнымъ  прессомъ, 
котораго  нижняя  поверхность  должна  быть  очень  плоская, 
медленно  придавливаютъ  бумагу  къ  матрицѣ,  причемъ  излишекъ 
краски  выходитъ  изъ-подъ  бумаги.  ' Минуты  черезъ  двѣ,  жела- 
тина застываетъ,  и тогда  можно,  ослабивъ  прессъ,  вынуть  от- 
печатокъ, обрѣзать  у него  края  и наклеить  его  на  другую  бумагу. 
Таковы  пріемы,  употребляемые  въ  фотоглиптіи,  но  легко  дога- 
даться, что  въ  практикѣ  все  это  дѣло  представляетъ  гораздо  болѣе 
сложности.  Такъ,  мы  ничего  не  говоримъ  здѣсь  о подправкахъ, 
дѣлаемыхъ  на  желатинно.мъ  рельефѣ  и на  свинцовомъ  съ  него 
оттискѣ, — подправкахъ  .мелочныхъ,  но  требующихъ  вниманія  и 
времени.  Мы  ничего  не  говори.мъ  и ото.мъ,что  совершенно  готовые, 
на  взгдядъ,  желатинные  оттиски  должны  быть  погружаемы,  для 
укрѣпленія  и предохраненія  отпечатка  отъ  влажности,  въ  рас- 
творъ квасцовъ.  Послѣ  всего  этого,  остается  еиде  немножко 
ретушировать  оттиски,  задѣлывая  кистью  лишнія  бѣлыя  пят- 
нышки. 

Фотоглиптическіе  эстампы  не  уступаютъ  обыкновеннымъ 
фотографическимъ  позитива.мъ  въ  тонкости  исполненія,  но 
превосходятъ  послѣднія  прочностью;  впроче.мь,  время  по- 
кажетъ не  подвергнется  ли  желатина  какимъ-нибудь  измѣне- 
ніямъ. Благодаря  прозрачности  желатинной  краски,  свѣтотѣнь 
передается  фотоглиптіей,  до  самыхъ  темныхъ  тѣней,  съ  боль- 
шимъ совершенствомъ.  Но  этотъ  способъ  воспроизведенія 
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оригиналовъ,  хотя  н прилагается  съ  одинаковымъ  успѣхомъ  къ 
портретамъ,  пейзажамъ  и цѣлымъ  группамъ  людей,  однако 
ограничеіп,  нѣкоторыми  условіями  выбора  копируемаго  предмета. 
Безоблачное  небо,  гладкія  стѣны  зданій  и тому  подобныя  одно- 
родныя поверхности  выходятъ  на  матрицѣ  гладкими  и почти 
плоскими;  не  смотря  на  совершенство  пресса,  который  выда- 
вливаетъ всю  лишнюю  краску  за  края  матрицы,  могутъ,  на 
гладкихъ  ея  поверхностяхъ,  оставаться  пятна  краски,  перехо- 
дящія на  эстампъ.  Фотоглиптія  хорошо  воспроизводитъ  картины, 
писанныя  масляными  красками — лучше  чѣмъ  фототипія  (фото- 
литографія), но  хуже  послѣдней  копируетъ  оригиналы,  сдѣлан- 
ные акварелью,  углемъ,  чернымъ  карандашомъ  и пастелью 
(цвѣтными  карандашами). 

ѣізвѣстные  французскіе  издатели  Гупнль  и Комп,  пріобрѣли 
отъ  Вудбюри,  за  сумму  въ  150,000  фр.,  право  печатанія  по  его 
способу  во  Франціи.  Въ  и.хъ  типографіи  установлены  всѣ  над- 
лежащіе для  этого  дѣла  машины  и аппараты,  и самый  способъ 
повидіімому  нѣсколько  измѣненъ  вь  техническомъ  отношеніи. 
Позднѣе,  Лемерсье  и нѣкоторые  другіе  печатники  вступили  въ 
соглашеніе  съ  Гупилсмъ,  но  вообще  этотъ  родъ  печатанія  состав- 
ляетъ мало  распространившуюся  роскошь,  потому  что  полное 
обзаведеніе  всѣмъ  необходимымъ  для  фотоглиптіи  стоитъ  десятки 
тысячъ  рублей,  печатаніе  же  идетъ  медленно  и обходится  дорого. 
Матрица  выдерживаетъ  только  200 — 300  оттисковъ,  послѣ  чего 
должна  быть  замѣняема  новою;  одинъ  печатный  прессъ  можетъ  от- 
печатать лишь  около  60  экземпляровъ  въ  день.  Впрочем7>,  Вудбюри, 
продолжая  заниматься  устраненіемъ  практическихъ  затрудненій 
въ  фотоглиптіи,  впослѣдствіи  заявилъ  о новой,  такъ  сказать, 
скоропечатной  системѣ  печатанія  какъ  желатинною,  такъ 
п обыкновенною  масляною,  нѣсколько  измѣненною,  типограф- 
скою краскою.  Онъ  даже  примѣнилъ  фотоглиптію  къ  приготов- 
ленію выпуклых7>  желатинныхъ  клише,  съ  которы.хъ  можно 
печатать  обыкновеннымъ  типографскимъ  способомъ,  о чемъ  бу- 
детъ сказано  нѣсколько  словъ  далѣе,  при  изложеніи  способош. 
приготовленія  выпуклыхъ  клише. 

Прекрасный  фотоглиптическій  способъ  печатанія  обѣщае'іч. 
большое  распространеніе  при  другихъ  способахъ  приготовленія 
клише,  которыя  не  требуютъ  употребленія  гидравлически.хі. 
прессовъ  и дорогихъ  стальныхъ  досокъ,  замѣняемыхъ  го- 
раздо менѣе  цѣнными  плитками  зеркальнаго  стекла.  Жела- 
тинный позитивъ  на  стеклѣ,  по  отвердѣніи,  покрывается 
листовымъ  оловомъ  хорошаго  достоинства,  т.  е.  безъ  малѣй- 
шихъ разрывовъ  или  сквозныхъ  дырочекъ.  На  олово  наклады- 
вается нѣсколько  листовъ  мягкой  бумаги,  по  которой  катаютъ 
валекъ  пресса,  заставляющій  оловянный  листъ  войдти  въ  вогну- 
тости желатиннаго  позитива.  Не  снимая  олова  съ  желатины, 
осаждаютъ  на  него  мѣдь  гальванопластическимъ  путе.мъ,  послѣ 
чего  заливаютті  неровности  мѣди  растопленнымъ  гуммилакомъ. 
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и,  прежде  чѣмъ  послѣдній  застываетъ,  накладываютъ  на  него 
плитку  зеркальнаго  стекла.  Приготовленная  лакнмъ  образомъ 
матрица  состоитъ,  слѣдовательно,  изъ  тонкой  оловянной  формы, 
нераздѣльно  соединенной  съ  довольно  толстымъ  слоемъ  мѣди, 
за  которымъ  слѣдуетъ  слой  гуммилака,  скрѣпленный  съ  толстой 
плиткой  стекла,  котораго  внѣшняя  поверхность  параллельна 
общей  поверхности  олова.  Этотъ  способъ  приготовленія  матрицы 
требуетъ  гораздо  бЬлыиаго  времени,  чѣмъ  свинцовой,  помощью 
гидравлическаго  пресса;  но  за  то  мѣдная,  съ  оловянной  поверх- 
ностью, матрица  можетъ  выдержать  нѣсколько  тысячъ  хорошихъ 
оттисковъ,  а каждый  экземпляръ  свинцовой  — неболѣе  250  или 
300  оттисковъ.  Оловянная  матрица,  поэтому,  годна  для  большихъ 
производствъ, а,  по  сравнительной  простотѣ  своей,  можетъ  въ  боль- 
шихъ фотографіяхъ  служить  для  замѣны  обыкновеннаго  свѣто-хи- 
мическаго печатанія,  если  число  требуемыхъ  позитивовъ  превосхо- 
дитъ нѣсколько  десятковъ  экземпляровъ.  Во  Франціи  этотъ 
второй  способъ  Вудбюри  перешелъ  въ  собственность  г.  Гютнне, 
въ  Парижѣ.  Въ  Россіи,  г.  Ре,  фотографъ  въ  Ельцѣ,  занимался 
приготовленіемъ  оловянныхъ  матрицъ  и даже  ввелъ  въ  этотъ 
способъ  нѣкоторыя  измѣненія. 

Къ  роду  вогнутыхъ  гравюръ  относится  и геліогравюра  г.  Ска- 
мони,  состоящаго  на  службѣ  въ  Экспедиціи  заготовленія  государ- 
ственныхъ бумагь,  въ  Петербургѣ.  Его  оригинальный  способъ  от- 
лично воспроизводитъ  гравюры, сдѣланные  рѣзцомъ, офорты  иво- 
обще  всякаго  рода  чертежи  и рисунки,  сдѣланныя  линіями,  а не 
тушевкой,  не  сплошной  свѣтотѣнью.  Онъ  обраі'илъ  вниманіе  на 
то,  что  обыкновенный  позитивъ  на  коллодіи  обладаетъ  свой- 
ствомъ осаждать  серебро  изъ  раствора  тѣми  своими  частями, 
которыя  соотвѣтствуютъ  темныміі  мѣстамъ  оригинальнаго  ри- 
сунка. Позитивъ,  обмытый  извѣстными  жидкостями,  погру- 
жается въ  растворъ  лаписа.  Образующійся  на  позитивѣ  сере- 
бряный рельефъ  подлежитъ  еще  дальнѣйшей  обработкѣ,  послѣ 
которой  можно  съ  металлическаго  рельефа  на  коллодіи  снять 
гальванопластическую  мѣдную  копію,  на  что  нужно  отъ  3 до  6 
дней.  На  мѣдной  копіи,  свѣтовыя  части  выходятъ  выпуклыми;  ихъ 
надо  тщательно  отполировать,  послѣ  чего  доска  можетъ  служить 
для  печатанія  на  манеръ  углубленной  гравюры  на  мѣди.  Образцы 
гравюръ  г.  Скамони  замѣчательно  хороши,  но  онъ  сомъ  гово- 
ритъ, что  окончательная  обработка  нѣкоторыхъ  мѣстъ  гальвано- 
пластической копіи  поручается  граверу. 

Третій,  собственно  типографскій  родъ  печатанія  гравюр'ь, 
можетъ  быть,  наиболѣе  пользуется  услугами  фотографіи,  нс 
смотря  на  то,  что  клише  этого  рода  еще  далеки  отъ  совершен- 
ства. Издатели  книгъ,  плѣненные  простотою  и дешевизною  но- 
выхъ способовъ,  нс  захотѣли  дожидаться  сіце  лучшихъ,,  тѣмъ 
болѣе,  что,  при  особенномъ  стараніи,  и въ  этомъ  родѣ  можно 
имѣть  удовлетворительныя  вещи.  Мы  имѣли  случай  говорить,  что 
условія,  необходимыя  для  обыкновеннаго  типографскаго  печатанія, 
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заключаются,  вопервыхъ,  въ  томъ,  чтобы  всѣ  выступающія  части 
клише  лежали  въ  одной  плоскости,  а вовторыхъ,  чтобы  свѣто- 
тѣнь выражалась  средствами,  подобными  употребляемымъ  въ 
гравированіи  на  деревѣ,  при  которомъ  совершенно  свѣтлыя  части 
рисунка,  такъ  сказать,  отсутствуютъ  въ  гравюрѣ,  сохраняющей 
только  части  плоскости,  намазываемыя  краскою.  Совершенно 
темныя  части  рисунка  выражаются  гладкой  частью  гравюры 
безъ  малѣйшихъ  углубленій;  несовсѣмъ  темныя  части  суть  пло- 
скости съ  разнообразными  углубленными  штрихами,  не  прини- 
мающими краски,  и т.  д.  По  отпечатаніи  съ  гравюры,  нѣкоторыя 
части  политипажа  представляются  сѣрыми,  т.  е.  свѣтлыми  или 
темными  въ  различной  степени,  потому  что  изображеніе,  отъ 
перемежающихся  близкихъ  между  собою  бѣлыхъ  и темныхъ 
штриховъ,  сливается  въ  глазу  въ  одно  общее,  дающее  впечат- 
лѣніе сѣраго.  Поэтому,  въ  примѣненіяхъ  св-ётописи  къ  приго- 
товленію выпуклыхъ,  собственно  типографскихъ,  клише  надо 
имѣть  въ  виду  придавать  поверхностямъ  клише  сказанныя  осо- 
бенности, т.  е.  дѣлать  въ  нихъ  углубленныя  длинныя  и корот- 
кія черты,  расположенныя  соотвѣтственно  требуемой  свѣтотѣни 
и рисунку. 

Изъ  способовъ,  служащихъ  въ  наше  время  для  достиженія 
этой  цѣли,  выбираемъ,  для  изложенія  съ  нѣкоторою  подроб- 
ностью, лишь  одинъ,  наиболѣе  употребительный;  фотоіптко- 
графію^  называемую  для  краткости  гіинкографіей.  Гладкую  цин- 
ковую доску  покрываютті  или  хроможелатиннымъ  составомъ, 
или  же  асфальтомъ  (азрЬаѢе,  Ыішпе  сіе  ^^и1ёе),  который  тоже  чув- 
ствителенъ къ  свѣту;  наложивъ  на  такой  слой  обыкновенный 
негативъ,  обыкновеннымъ  образомъ  получаютъ  позитивное  изо- 
браженіе, которое  обмываютъ  (въ  случаѣ  асфальта)  раствори- 
телемъ, снимающимъ  асфальтз^  вполнѣ  ст^  частей,  неподвергав- 
шихся дѣйствію  свѣта,  послѣ  чего  посыпаютъ  доску  кани- 
фольною пылью,  которая  прилипаетъ  къ  асфальту,  и тогда  тра- 
вятъ цинкъ  кислотою.  Такимъ  образомъ  можно  получить  гра- 
вюру, если  негативъ  представлялъ  воспроизведеніе  рисунка  или 
эстампа,  изображеннаго  линіями;  для  постепеннаго  вытравли- 
ванія различныхъ  мѣстъ  рисунка  до  разной  глубины,  можно 
употребить  способъ  Жилло,  прилагаемый  къ  обыкновенной  цин- 
когравюрѣ, какъ  это  было  описано  въ  первой  части  настоящей 
статьи.  Въ  случаѣ  воспроизведенія  картины  или  предмета  на- 
туры, когда  въ  негативѣ  нѣтъ  ни  черточекъ  ни  точекъ,  а по- 
тому и въ  выпуклой  гравюрѣ  нѣтъ  никакого  подраздѣленія  боль- 
шихъ поверхностей  углубленіями  на  меньшія,  необходимо  сплош- 
ную свѣтотѣнь  негатива  обратить  въ  перемежающуюся,  чрезъ 
покрытіе  ея  сѣтью  линій,  обнажающихъ  цинкъ. 

Такая  сѣть  можетъ  быть  сдѣлана  на  асфальтовомъ  слоѣ 
позитива,  прежде  чѣмъ  онъ  обмытъ  жидкостью,  раство- 
ряющею асфальтъ.  Для  этого,  по  снятіи  негатива  съ  свѣточув- 
ствительнаго слоя,  которымъ  покрытъ  цинкъ,  накладываютъ  на 
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асфальтъ  стеклянную  пластинку,  на  которой  нарѣзаны  алма- 
зомъ тончайшія  параллельныя  линіи.  Затѣмъ,  поворачиваютъ  эту 
стеклянную  пластинку,  напр.  на  45°  на  поверхности  цинка,  а 
чрезъ  нѣсколько  времени  еще  на  столько  же.  Дѣйствіе  свѣта 
оставляетъ  на  позитивѣ  изображеніе  сѣтки,  состоящей  изъ 
трехъ  системъ  взаимно-пересѣкающихся  линій.  Послѣ  обмы- 
ванія, обнаружится  рисунокъ  и на  немъ  сѣтка  съ  различной 
ясностью  въ  разныхъ  его  частяхъ;  она  будетъ  особенно  видна 
на  тѣхъ  мѣстахъ  позитива,  которыя  были  наиболѣе  защищены  отъ 
свѣта  темными  частями  негатива,  а,  слѣдовательно,  наименѣе 
измѣнились.  Въ  тѣхъ  же  его  частяхъ,  которыя  подверглись  наи- 
большему дѣйствію  свѣта,  и гдѣ  асфальтъ  уже  потерялъ  наи- 
большую часть  своей  чувсі'вительности, — тамъ  сѣтка  оставитъ 
весьма  слабые  слѣды,  или  вовсе  ихъ  не  оставитъ;  это  будутъ 
мѣста,  соотвѣтствующія  наиболѣе  темнымъ  частямъ  рисунка. 
Наконецъ,  въ  полутонахъ  изображеніе  сѣтки  будетъ  имѣть 
среднюю  отчетливость.  Хотя  это  фотографированіе  сѣтки 
подвергаетъ  дѣйствію  свѣта  всѣ  части  позитива,  а свѣтъ 
вообще  уменьшаетъ  чувствительность  асфальта  на  всемъ  по- 
зитивѣ, тѣмъ  не  менѣе,  разность  его  чувствительности  на 
разныхъ  частяхъ  рисунка  остается  приблизительно  прежнею; 
только  для  смыванія  асфальта  понадобится  нѣсколько  больше 
времени,  чѣмъ  сколько  было  бы  нужно  до  фотографированія 
сѣтки. 

Впрочемъ,  разсказанный  здѣсь  пріемъ  фотографированія 
сѣтки  замѣняется  другимъ,  улучшеннымъ.  На  металлической 
доскѣ  нарѣзываютъ  рядъ  тонкихъ  и близкихъ  другъ  къ  другу 
параллельныхъ  линій,  отпечатываютъ  это  краской  на  бумагѣ,  а 
съ  оттиска  фотографируютъ  въ  уменьшенномъ  видѣ.  Такая  фо- 
тографическая сѣтка  или  употребляется,  какъ  негативъ,  для  на- 
несенія линій  на  свѣточувствительный  слой  позитива,  или  же 
ее  снимаютъ  камерою  въ  то  же  время,  когда  снимаютъ  негативное 
изображеніе  съ  какого-либо  предмета  натуры.  Полученный  по 
этому  способу  негативъ  будетъ  покрытъ  сѣтью,  равно  какъ  и сня- 
тый съ  него  позитивъ.  Этотъ  способъ  полученія  изображенія  для 
выпуклыхъ  гравюръ  названъ  аптотипіегі.  Если  приготовляемая 
гравюра  должна  быть  копіей  съ  оригинальнаго  рисунка,  то 
предлагаютъ  художнику  рисовать  на  мелко-рубчатой  или  зер- 
нистой или  гофрированной  сѣтчатой  бумагѣ,  покрытой,  кромѣ 
'гого,  рядами  тонкихъ  и близкихъ  между  собою  слабыхъ  линій. 
Художникъ,  рисуя  на  этой  бумагѣ  карандашомъ,  проводитъ  имъ 
штрихи  по  выпуклостямъ  бумаги,  а углуоленія  сами-сооою 
остаются  нетронутыми;  только  въ  л'емныхъ  мѣстахъ  нужно  за- 
чернить почти  все.  Работать  можно  и акварельной  кистью;  ско- 
блилка  также  допускается.  Грубо-сдѣланный  рисунокъ  можетъ 
быть  уменьшенъ  фотографіей.  Вообіце  многими,  здѣсь  не  упо- 
минаемыми, способами  можно  получить  позитивъ  рисунка,  по- 
крытый сѣткою  или  зерпо^^^.,  послѣ  чего  цинковую  доску  можно 
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вытравливать.  Мы  здѣсь  прослѣдимъ  съ  нѣкоторою  подроб- 
ностью послѣдовательное  вытравливаніе  гравюры  по  способу 
Жилло-сына,  сравнительно  со  способомъ  Жилло-отца.  Этотъ 
улучшенный  способъ  представляетъ  нѣкоторыя  особенности 
противъ  прежняго. 

Готовая  цинковая  доска  съ  рисункомъ  натирается  краскою, 
содержащею  въ  себѣ  небольшое  количество  воску.  Для  начала  тра- 
вленія берутъ  такую  слабую  кислоту,  которая  едва  ощутительна  на 
вкусъ,  такъ  что  четверть  часа  ея  дѣйствія  производитъ  углубленія, 
едваощутительныянаосязаніе  ногтемъ.  Обмывъ нвысушивъдоску, 
ее  слегка  подогрѣваютъ:  краска  начинаетъ  расплываться  и за- 
крываетъ собою  мелкія  и узкія  углубленія  вполнѣ,  а мелкія  и ши- 
рокія— лишь  по  краямъ.  Гравюра  вторично  накатывается  краскою 
и посыпается  смолистою  пылью,  которая  пристаетъ  только  къ 
краскѣ,  послѣ  чего  вторично  травятъ  доску  нѣсколько  силь- 
нѣйшею кислотою.  Эти  пріемы  повторяются  до  двѣнадцати  разъ, 
причемъ  всякій  разъ  кислота  усиливается;  когда  же  вся  доска  ока- 
жется покрытою  краскою,  надо  ее  отмыть  бензиномъ  и щелочью. 
Разсматривая  гравюру  въ  лупу,  можно  убѣдиться,  что  большія 
углубленія  представляютъ  не  гладкія,  но  неправильно- ступен- 
чатыя стѣнки,  которыя,  при  накатываніи  на  доску  краски,  могутъ 
быть  задѣты  валькомъ,  а потомъ  отпечатаются  на  эстампѣ.  Для 
уничтоженія  этихъ  ступенекъ,  нагрѣвъ  доску,  накатываютъ  на  нес 
краску,  состоящую  изъ  типографской  наполовину  съ  воскомъ  и 
смолой:  она  спускается  частью  на  стѣнки  углубленій,  и тогда 
надо  доску  охладить,  намазать  холодной  краской  и травить  кис- 
лотою, которая  уничтожитъ  всѣ  неровности  большихъ  углуб- 
леній. 

Необходимость  употребленія  сѣтокъ  для  выпуклой  гравюры, 
приготовляемой  по  вышеописаннымъ  способамъ,  вообще  измѣ- 
няетъ видъ  полученныхъ  на  цинкѣ  фотографій  до  такой  степени, 
что  цинкографія,  несомнѣнно,  должна  быть  отнесена  къ  низшему 
разряду  свѣтопечатпыхъ  произведеній.  Общій  рисунокъ  пере- 
дается ею,  конечно,  вѣрно,  но  въ  подробностяхъ  является  непріят- 
ная для  глаза,  излишняя  неопредѣленность,  происходящая  отъ 
того,  что  сѣтка  портитъ  мелкіе  контуры;  свѣтотѣнь  неудовле- 
творительна, потому  что  сѣтка  распредѣлена  по  рисунку  хотя 
и неравномѣрно,  но  все-таки  механически,  а не  сообразно  съ 
требованіями  художника.  Таковы  весьма  обычные  недостатки 
цинкографій,  переполняющихъ  современныя  иллюстрированныя 
изданія.  Понятна  дешевизна  этихъ  выпуклыхъ  гравюръ,  тре- 
бующихъ, для  полнаго  приготовленія,  лишь  по  четыре  или  по 
пяти  часовъ.  Такая  скорость  приготовленія  клише,  разумѣется, 
служитъ  могущественнымъ  пособіемъ  въ  дѣлѣ  распространенія 
иллюстрацій;  качественная  сторона  ихъ  также  подлежитъ  улуч- 
шеніямъ, напримѣръ,  замѣна  сѣтки  въ  нѣкоторыхъ  случаяхъ 
мелкою  зернистостью  или  крапинками,  и улучшенное  распредѣ- 
леніе того  и другаго  въ  переходахъ  отъ  свѣта  въ  тѣни,  и т.  п. 
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Въ  спеціальныхъ  органахъ,  посвященныхъ  свѣтопечатанію, 
можно  видѣть  неостанавливающееся  стремленіе  къ  улучшенію 
цинкографіи. 

Описаніе  различныхъ  способовъ  свѣтопечатанія  должно 
быть  дополнено  общимъ  замѣчаніемъ,  касающимся  положенія 
правой  и лѣвой  сторонъ  отпечатаннаго  рисунка  сравнительно 
съ  оригиналомъ.  Неоднократные  переводы  рисунка  сопровож- 
даются перемѣнами  въего  расположеніи, но  окончательно  печатае- 
мое изображеніе  должно  быть  повернуто  въ  ту  же  сторону,  какъ 
и оригиналъ.  Сообразно  съ  этимъ,  приходится  или  переснимать 
негативъ  съ  обыкновеннаго,  или  прямо  получать  его  перевер- 
нутымъ. Простѣйшій  способъ  для  этой  цѣли  состоитъ  въ 
томъ,  что,  помѣщая  въ  камерѣ  свѣточувствительную  пластинку, 
обращаютъ  се  лицевой  стороной,  не  къ  стекламъ  объектива,  а 
обратно;  лучи,  собирающіеся  въ  фокусѣ  объектива,  пройдя 
предварительно  чрезъ  всю  толщину  пластинки,  соединяются  сзади 
нея  на  свѣточувствительномъ  слоѣ.  Такой  негативъ  изобра- 
жаетъ предметы  въ  положеніяхъ,  обратныхъ  обыкновенному 
негативу. 

Заключаемъ  второй  отдѣлъ  нашей  статьи  нѣсколькими 
библіографическими  свѣдѣніями,  которыя  помогутъ  желающимъ 
ближе  ознакомиться  съ  дѣломъ  свѣтопечатанія.  Въ  книгѣ 
Лостало  (Ьез  ргосесіёз  сіе  Іа  ^гаѵиге),  о которой  было  сказано  въ 
первомъ  отдѣлѣ  этой  статьи,  помѣщено  мало  свѣдѣній  объ  этомъ 
предметѣ;  но  много  образцовъ  различныхъ,  хорошо  выбранныхъ, 
выпуклыхъ  свѣтопечатныхъ  гравюръ  украшаютъ  книгу  и даютъ 
хорошее  понятіе  о достоинствахъ  новѣйшихъ  способовъ  гравиро- 
ванія. За  спеціальными  свѣдѣніями  по  этому  предмету  надо 
обратиться  къ  сочиненіямъ  Видаля  и Даванна;  первое (Тгаііё  ргаіідие 
(іе  рЬоЫуріе  раг  М.  Ьеоп  Уісіаі,  1879)  содержитъ  въ  себѣ  полное 
для  1879-го  года  описаніе  пріемовъ  фотолитографіи  или  фото- 
типіи, т.  е.  свѣтопечатанія  на  манеръ  литографскаго,  на  пло- 
ской или  почти  плоской  поверхности.  Множество  прекрасныхъ 
политипажей  поясняютъ  техническую  часть  производства.  Въ 
первой  половинѣ  этого  труда  изложены  общія  правила  свѣ- 
топечатанія, съ  частностями,  относящимися,  невидимому, 
преимущественно  къ  французской  техникѣ.  Вторая  часть  со- 
чиненія содержитъ  въ  себѣ  краткій  сравнительный  обзоръ 
особенностей  фототипіи  Альберта  (альбертотипіи),  Гусника, 
Обернеттера,  Монкговена  и многихъ  другихъ.  Къ  сочиненію 
приложены  два  прекрасныхъ  образца  фототипіи:  одинъ  из- 
ображаетъ перспективный  видъ,  другой  — человѣческую  фи- 
гуру на  открытомъ  воздухѣ.  И тотъ  и другой  сняты  съ 
натуры. 

Другое  сочиненіе  Видаля  называется:  Ті'аііё  р^а1і^ие  сіе  рЬоІо- 
§1урйе,  Рагіз  1881.  Оно  посвящено  исключительно  подробному 
изложенію  двухъ  способовъ  Вудбюри,  вкратцѣ  очерченныхъ  въ 
нашей  статьѣ.  Кромѣ  ясныхъ  и точныхъ  техническихъ  описа- 
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НІЙ,  дополненныхъ  политипажами,  въ  книгѣ  имѣются  двѣ  безуко- 
ризненно отпечатанныя  фотоглиптіи— по  одному  образцу  каж- 
даго ИЗЪ  двухъ  способовъ:  одинъ  отпечатанъ  у Лемсрсье,  вл, 
Парижѣ,  другой — у Вудбюри,  въ  Лондонѣ.  Оба  эстампа  имѣютъ 
очень  небольшіе  размѣры:  называемъ  ихъ  безукоризненными 
въ  смыслѣ  полнаго  подобія  фотографіи.  Глядя  на  прозрачность 
тоновъ  фотоглиптіи,  думается,  что  желатинная  краска  могла  бы 
бы  замѣнить  обыкновенную  граверную  илы  типографскую  для 
печатанія,  напримѣръ,  гравюръ  подъ  тушь  или  сепію, — гравюръ, 
впрочемъ,  уже  рѣдкихъ  въ  наше  время.  Изъ  книги  Видаля 
читатель  можетъ  узнать  о приложеніи  фотоглиптіи  къ  про- 
зрачному печатанію  на  стеклѣ  и о примѣненіи  геліопластики 
Пуатевена  кгь  керамикѣ. 

Сочиненіе  Даванна  (Ьа  рІюіо^гарЫе,  Ігайе  111ёогі^ие  еі;  ргаіщие, 
раг  А.  Ваѵаппе),  изданное  въ  1888  году,  содержитъ  въ  себѣ,  меж- 
ду прочимъ  (во  2-мъ  томѣ),  подробное  изложеніе  угольнаго  спо- 
соба фотографскаго  печатанія  съ  негативовъ  и свѣтопечатанія 
трехъ  главны.хъ  типовъ:  литографскаго,  типографскаго  и углу- 
бленныхъ гравюръ.  Къ  книгѣ  приложенъ  довольно  большой  и 
хорошій  эстампъ  фототипіи  сл,  натуры,  перспективнаго  содер- 
жанія. Въ  этомъ  сочиненіи  упоминается  о геліографіи  г.  Скамони. 
но  коротко  II  мало-понятно.  Подробнѣе  объ  этомъ  говорится 
въ  «Руководствѣ  къ  геліографіи»  Г.  Скамони  (С.-П.Б.  1872;  см. 
также  БеоЬасМип^еп  іт  ОеЪіеІе  сіег  НеІіо^гарЫе,  8й  РеІегзЪ.  1870,  его 
же).  Впрочемъ,  и самъ  г.  Скамони  излагаетъ  свой  предметъ  не- 
достаточно ясно,  съ  нахмѣреніемъ,  повидымому,  умалчивая  о 
необходимыхл>  подробностяхъ.  Названныя  книжки  интересны 
преимущественно  по  художественнымъ  приложеніямъ:  въ  русской 
находится  прекрасная  копія  гравюры  В.  Шарпа  съ  картины 
Аннибала  Карраччи.  Въ  нѣмецкой  книжкѣ  г.  Скамони  имѣются 
двѣ  углубленныя  геліогравюры,  изъ  коихъ  одна — копія  съ  ри- 
сунка Ѳ.  Каменскаго;  кромѣ  того,  на  заглавном'ь  листЬ  обоихъ 
изданій  помѣщена  одна  и таже  выпуклая  гравюра,  исполнен- 
ная по  способу  Скамони. 

Изъ  числа  упомянутыхъ  въ  первой  части  настоящей  статьи 
книгъ,  укажемъ  еще  на  каталогъ  всемірной  выставки  въ  Вѣнѣ, 
содержащій  въ  себѣ  поименованные  въ  его  оглавленіи  виды 
свѣтопечатныхъ  гравюръ.  Во  всякомъ  случаѣ,  читателю  нелегко 
будетъ  разбираться  во  множествѣ  различныхъ  названій,  кото- 
рыя ему  могутъ  встрѣтиться  сверхъ  приведенныхъ  въ  настоя- 
щей статьѣ.  Таковы,  напримѣръ,  коллотипія,  гіалотипія,  геліо- 
типія,  геліографія,  фотогравюра;  существеннаго  подъ  этими 
названіями  скрывается  хмало,  или  же  это  — переиначенія  другихъ 
названій.  Всякій  практикъ,  внося  нѣкоторое  изхмѣненіе  въ  общіе 
способы  свѣтопечатанія,  считаетъ  своею  обязанностью  приду- 
хмать  и новое  названіе,  которое,  вдобавокъ,  обыкновенно  мало 
или  ничего  не  объясняетъ. 
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III 

Печатаніе  нѣсколькими  красками* 

Издатели  книгъ  съ  давнихъ  пор7:>  искали  способовъ  укра- 
шать текстъ  сначала  цвѣтными  заглавными  буквами,  а потомъ 
II  цѣлыми  раскрашенными  картинками.  Уже  въ  самомъ  началѣ 
изобрѣтенія  книгопечатанія,  Петръ  Шефферъ  отпечатывалъ  дву- 
мя красками  заглавныя  буквы  манускриптовъ;  по  его  способу, 
обѣ  краски  отпечатывались  за-разъ.  Позднѣе,  въ  началѣ  ХѴІ-го 
столѣтія,  стали  появляться  эстампы,  въ  которыхъ  фигуры  пе- 
чатались одною  краскою,  а 'поле,  ихъ  окружавшее,  печаталось 
другимъ  тономъ,  напр.,  оранжевымъ,  зеленоватымъ  или  корич- 
невымъ, въ  подражаніе  камеямъ,  т.  е.  маленькимъ  барельефамл, 
или  медальонамъ,  рѣзаннымъ  на  камнѣ  съ  разноцвѣтными 
слоями.  Если  не  считать  подобныхъ  попытокъ  разноцвѣтнаго 
печатанія  *),  то  настоящее  его  начало  надо  отнести  къ  срединѣ 
прошлаго  столѣтія,  когда  граверъ  Готье,  въ  Парижѣ,  первый 
сталъ  употреблять  четыре  краски,  а именно  желтую,  синюю, 
красную  и черную. 

Общій  пріемъ  для  печатанія  цвѣтныхъ  эстамповъ  состоитъ 
въ  приготовленіи  такого  числа  гравированныхъ  досокъ,  сколько 
красокъ  должно  войдти  въ  рисунокъ.  Печатаніе  повторяется 
столько  же  разъ.  Первая  гравюра  даетъ  общій  легкій  рисунокъ, 
который  отпечатывается  на  бумагѣ  черною  краскою;  эстампъ 
съ  этимъ  рисункомъ  накладывается  на  второй  экземпляръ  гра- 
вюры, изображающій  синія  части  рисунка  н намазанный  синей 
краской,  которая  и отпечатывается  на  бумагѣ.  Третья  грави- 
рованная доска  содержіггь  въ  себѣ  только  тѣ  части  рисунка, 
которыя  желты  или  содержатъ  въ  себѣ  желтый  цвѣтъ  (напрпм., 
зеленый,  составляемый  изъ  синей  и желтой  красокъ),  а на  чет- 
вертой награвированы  лишь  красныя  части  рисунка  или  содер- 
жащія въ  себѣ  красный  цвѣтъ,  какъ  составную  часть  другаго, 
напримѣръ  оранжеваго  и фірлетоваго  цвѣтовъ.  Поэтому  третье 
и четвертое  печатаніе  вводитъ  желтый  и красный  тона  въ 
рисунокъ. 

Таковы  были  первыя  общія  основанія  красочнаго  печата- 
нія, которыя  и понынѣ  остаются  такими,  съ  тою  только  раз- 
ницей, что  эстампы,  долженствующіе  воспроизводить  тона  кар- 
тины, печатаются  нынѣ  десятью,  пятнадцатью  и большим!^ 
числомъ  различныхъ  красокъ;  столько  же  должно  быть  и до- 
сокъ, и столько  же  разъ  эстампъ  подвергается  тисненію.  При 
исполненіи  такихъ  эстамповъ,  трудности  дѣлятся  между  граве- 


*)  Ластманъ,  въ  Голландіи  (1626),  началъ  опыты  по  печатанію  красками;  Леблонъ,  уче- 
никъ Карла  Ыаратти,  (1704  г.),  продолжалъ  ихъ  въ  Лондонѣ,  а потомъ  переѣхалъ  въ  Парижъ,  гдѣ 
былъ  въ  одно  время  съ  Готье.  Леблонъ  хотѣлъ  употреблять  для  печатанія  только  три  краски, 
но  его  опыты  не  имѣли  большаго  успѣха. 


Т Р о 


молодой 


ДАМЫ 


картина  ^ушё 


Л 


ФототгіпІ/і  Н.  И.  НІшсііиь. 


Сиб.  Почтамшскпл,  Л9. 
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ромъ  или  рисовальщикомъ  и печатникомъ.  Рисунокъ  долженъ 
быть  повторенъ  вполнѣ,  или  по  частямъ,  съ  большою  точностью 
на  каждой  гравюрѣ,  такъ,  чтобы  черта  приходилась  въ  черту 
при  печатаніи;  поэтому,  переводъ  рисунка  при  помощи  про- 
рисей  на  прозрачной  бумагѣ  или  оттисковъ  съ  первой  гравюры 
дѣлается  съ  величайшею  тщательностью  и медленностью.  Если 
какая-нибудь  краска  нужна  для  отнечатанія  нѣсколькихъ  чер- 
точекъ или  пятенъ  во  всемъ  рисункѣ,  то  и граверная  доска  дол- 
жна изображать  только  эти  маленькія  части,  которыя,  однако, 
точнѣйшимъ  образомъ  должны  приходиться  на  надлежащихъ  мѣ- 
стахъ общаго  рисунка,  изображеннаго  на  другой  доскѣ.  Такія 
затрудненія,  часто  почти  непреодолимыя  въ  прежнее  время, 
облегчаются  нынѣ  употребленіемлз  фотографіи.  Поверхность  гра- 
верныхъ досокъ  *)  или  литографическихъ  камней  покрывается 
свѣточувствительнымъ  слоемъ,  на  который  потомъ  накладыва- 
ютъ негативъ,  снятый  съ  оригинала,  подлежащаго  воспроизве- 
денію. По  полученному  позитивному  рисунку  гравируютъ  или 
рисуютъ  на  каждой  доскѣ  только  тѣ  части,  которыя  должны 
быть  покрыты  одной  краской,  причемъ  принимаютъ  во  вни- 
маніе, что,  для  составленія  сложныхъ  тоновъ,  надо,  чтобы  про- 
стѣйшіе тона  налегали  одинъ  на  другой  краями  или  иными  ча- 
стями рисунковъ,  изображенныхъ  наразличныхъ  частяхъ.  Тамъ, 
гдѣ  желтое  приходится — положимъ — на  зеленомъ,  получится 
желто-зеленый  переходный  тонъ  между  обоими  названными,  и т.  д. 

Когда  граверъ  отдастъ  оконченныя  доски  печатнику,  то 
этотъ  послѣдній  печатаетъ  сперва  пробный  эстампъ,  по  ко- 
торому удостовѣряются,  что  какъ  основныя  краски  оригиналь- 
наго рисунка,  такъ  и переходные  между  ними  тона,  занимаютъ 
каждый  сколько  мѣста,  сколько  слѣдуетъ;  въ  случаѣ  какихъ- 
либо  неисправностей,  граверъ  додѣлываетъ  или  исправляетъ 
въ  каждой  доскѣ  все,  что  оказывается  нужнымъ.  Тогда  печат- 
никъ пускаетъ  первый  камень  или  доску  подъ  прессъ  и отпеча- 
тываетъ однимъ  тономъ  требуемое  число  экземпляровъ  на  слегка- 
влажной  бумагѣ.  Когда  краска  на  этихъ  листахъ  подсохнетъ, 
то  ихъ  накладываютъ  на  вторую  доску  гравюры,  на  которой 
нанесены  по  угламъ  значки  или  установлены  шпильки,  которыя 
должны  пройдти  чрезъ  отверстія  на  углахъ  бумаги,  образовав- 
шіяся при  первомъ  печатаніи.  Такую  точность  надо  соблюдать 
при  накладываніи  печатаемаго  листа  на  каждый  новый  камень, 
въ  противномъ  случаѣ  краска  ложится  хмимо  назначеннаго  для 
нея  контура,  внутри  его,  или  снаружи.  Вообще  неточное  печа- 
таніе портитъ  и очертанія  всѣхъ  частей  предметовъ,  и тона, 
ПО"  крайней  мѣрѣ,  въ  мѣстахъ  постепеннаго  перехода  одного  въ 


*)  Меццотинта  (черная  манера)  и гравированіе  точками  были  наиболѣе  употребительны;  но 
и гравюра  рѣзцомъ,  рулеткой  и колыбелькой  (Ьегсеаи),  и офортъ,  тоже  иногда  служили  для  печа- 
танія красками,  причемъ  иногда  бывало  нужно  оканчивать  рисунокъ  кистью  уже  на  отпечатан- 
ныхъ съ  досокъ  эстампахъ. 
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другой.  Трудность  исполненія  работы  надо  признать  еще  боль- 
шею, если  вспомнить,  что  печатникъ  долженъ  съ  каждой  доски 
отпечатывать  съ  такою  же  обдуманностью  и внимательностью, 
съ  какой  онъ  печаталъ  бы  одноцвѣтную  гравюру. 

Въ  сочиненіи  Лосталб,  уже  упомянутомъ  въ  настоящей 
статьѣ,  есть  таблица,  объясняющая  ходъ  литографическаго  пе- 
чатанія четырьмя  красками.  На  одномъ  листѣ  бумаги  изобра- 
женъ рисунокъ  одной  и той  же  вазы  четыре  раза:  первый  от- 
печатанъ только  черной  краской,  второй  — черной  и желтой, 
третій — черной,  желтой  и красной  и,  наконецъ,  четвертый — тремя 
предыдущими  красками  и еще  синей.  Этотъ  объяснительный 
эстампъ  печатанъ  съ  четырехъ  камней.  На  первомъ  нарисо- 
вана ваза  четыре  раза,  со  всѣми  ея  выпуклостями  и вогнуто- 
стями, со  всѣми  тѣнями  и свѣтлыми  частями;  послѣднія  вовсе 
не  покрыты  карандашомъ,  и по  отпечатаніи  выходяп>  на  бу- 
хмагѣ  бѣлыми.  Таковъ  былъ  рисунокъ,  сдѣланный  на  первомъ 
камнѣ,  который  накатывался  черною  краской,  такъ  что  всѣ 
четыре  рисунка  одной  и той  же  вазы  вышли,  по  отпечатаніи,  чер- 
ными. На  второмъ  камнѣ  ваза  нарисована  только  три  раза,  и при- 
томъ рисунокъ  каждой  разъ  содержитъ  только  тѣ  части,  которыя, 
по  отпечатаніи,  должны  были  выйдти  желтыми,  а тактке  оранже- 
выми и зелеными  отъ  примѣси  желтаго  къ  красному  и синему; 
рисунокъ  дѣлается  обыкновеннымъ  чернымъ  литографскимъ  ка- 
рандашомъ, который,  послѣ  обыкновенной  обработки  камня  съ 
готовымъ  рисункомъ,  какъ  было  сказано  у насъ  вообще  о ли- 
тографіи, накатывается  желтою  краскою.  Напо.мнимъ,  что  ка- 
рандашъ чрезъ  нѣкоторое  время  вовсе  смывается  скипида- 
ромъ, а оставшіеся  послѣ  него  жирные  слѣды,  при  первомъ 
послѣдующемъ  накатываніи,  принимаютъ  на  себя  желтую  краску. 
На  третьемъ  камнѣ  нарисованы  только  двѣ  вазы,  и поверх- 
ность его  натирается  красною  краскою;  послѣ  печатанія  съ 
этого  камня,  на  третьемъ  и четвертомъ  изображеніяхъ  вазы 
проявляются  тона  красный  и кранолевый.  Одна  ваза  на  чет- 
вертомъ камнѣ  составляетъ  весь  его  рисунокъ,  натираемый  синею 
краской.  Послѣ  четвертаго  отпечатаны  эстампа,  послѣдняя,  т.  е. 
четвертая  ваза  получила,  кромѣ  поименованныхъ  тоновъ,  еще  си- 
ній, зеленый  (отъ  наложенія  синяго  на  желтый),  фіолетовый  (отъ 
наложенія  синяго  на  красный)  тона.  Окончательно  на  эстампѣ 
имѣется  четырехкратный  рисунокъ  одной  вазы.'  Первый  рису- 
нокъ— однотонный  сѣрый  съ  бѣлыми  частями,  второй — желтый 
на  сѣромъ  и съ  нѣкоторыми  бѣлыми  частями,  въ  третьемъ  при- 
бавилось красное  и оранжевое  и т.  д.  Во  всѣхъ,  сѣрое  подъ 
краснымъ  даетъ  округлость  нарисованной  вазѣ. 

Олеографическое  печатаніе  есть  литографское,  со  ^многихъ 
камней;  краска,  употребляемая  для  печатанія,  во  всякомъ  слу- 
чаѣ, бываетъ  масляная,  и олеографическая  отличается  лишь  мало 
отъ  обыкновенной  типографской.  Для  ускоренія  высыханія, 
къ  маслу  прибавляется  та  или  другая  сушка.  Въ  олеографіи 
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краски  накладываются  густо,  въ  подражаніе  живописи,  и на 
засыхающемъ  слоѣ  оттискивается  холстъ,  для  увеличенія  сход- 
ства олеографическаго  эстампа  съ  картиною,  писанною  на 
холстѣ.  Преукде  всего  печатаютъ  плотными  или  корпусными 
красками,  а потомъ,  уже  сверхъ  нихъ,  прозрачными  лессиро- 
вочными. 

Печатать  красками  можно  и съ  металлическихъ  гравюръ, 
приготовленныхъ  на  подобіе  акватинтъ  или  подъ  тушь  (ап  Іаѵіз), 
всегда  съ  нѣсколькихъ  'досокъ.  Для  подражанія  акварели  упо- 
требляютъ въ  печатаніи  болѣе  прозрачныя  краски,  чѣмъ  въ 
олеографіи*  Углубленныя  гравюры  на  металлѣ,  при  намазыва- 
ніи ихъ  краской,  удерживаютъ  ее  въ  разныхъ  мѣстахъ  слоями 
различной  толщины,  смотря  по  степени  углубленія;  по  этой 
причинѣ  такія  гравюры  представляютъ  возможность,  при  по- 
вторенномъ печатаніи,  смѣшивать  большое  количество  одной 
краски  съ  малымъ  количествомъ  другой,  и наоборотъ.  Такимъ 
образомъ,  переходъ  изъ  одного  тона  въ  другой  легче  выражается 
печатаніемъ  съ  металлическихъ  вогнутыхъ  гравюръ,  чѣмъ  лито- 
графіей. Нѣкоторые  англійскіе  и американскіе  эстампы,  отпе- 
чатанные въ  подражаніе  акварели,  замѣчательны  совершен- 
ствомъ техническаго  исполненія. 

Печатаніе  красками  съ  выпуклыхъ  гравюръ,  помѣщаемыхъ 
въ  текст'Ь  книги,  еще  желательнѣе,  чѣмъ  печатаніе  литографское, 
или  съ  вогнутыхъ  гравюръ,—  въ  видахъ  болѣе  легкаго  размноженія 
художественныхъ  произведеній.  Основаніе  этого  рода  печатанія 
такое  же,  какъ  и всѣхъ  другихъ  способовъ,  т.  е.  надо  пригото- 
вить столько  деревянныхъ  или  металлическихъ  гравюръ,  сколь- 
кими красками  хотятъ  печатать  рисунокъ.  Въ  каждомъ  изъ 
клише  сохраняется  лишь  та  часть  гравюры,  которая  должна 
быть  намазана  одной  какой-нибудь  краской.  Текстъ  отпечаты- 
вается одновременно  съ  однимъ  изъ  клише;  остальныя  клише 
ставятся  послѣдовательно  одно  за  другимъ.  Въ  этомъ  родѣ  пе- 
чатанія стараются  обойдтись  небольшимъ  числомъ  клише  и пе- 
редаютъ рисунокъ  широкими  однородными  цвѣтными  поверх- 
ностями, не  заботясь  о переходѣ  тоновъ  въ  смѣшеніи  красокъ 
до  такой  степени,  какъ  при  первыхъ  двухъ  видахъ  печатанія. 
Одна  изъ  книгъ,  о которыхъ  въ  первой  части  этого  труда  данъ 
былъ  отзывъ  (Піе  ВисМгискегкипзі,  ѵоп  'ѴѴаМоіѵ),  содержитъ  въ  себѣ 
главу,  трактующую  о типографскомъ  печатаніи  красками.  Къ 
ней  приложены  таблицы  съ  образцами  красокъ  и отпечатанные 
рисунки,  между  прочимъ,  букетъ  цвѣтовъ  въ  девять  тоновъ.  На 
большомъ  отдѣльномъ  листѣ  сдѣланы  отпечатки  черной  краской 
съ  восьми  различныхъ  цинковыхъ  клише,  которыя,  при  печа- 
таніи букета,  были  натираемы  каждая  одной  краской.  Девятый 
оттискъ  служитъ  для  обозначенія  контуровъ  рисунка. 

Мы  принуждены  говорить  здѣсь  коротко  о печатаніи  крас- 
ками, вопервыхъ  потому,  что  для  этого  рода  воспроизведенія 
картинъ  или  рисунковъ  служатъ  тѣ  же  способы  гравированія, 
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какъ  п для  печатанія  въ  одинъ  тонъ,  а вовторыхъ  потому,  что 
очень  трудно  дать  точное  описаніе  сложной  работы  гравера  и 
печатника  въ  этомъ  случаѣ.  Затѣмъ,  переходя  къ  примѣненіямъ 
свѣтописи  къ  печатанію  красками,  мы  должны  оговориться,  что 
многіе  техническіе  пріемы,  относящіеся  сюда,  обыкновенно  со- 
ставляютъ личный  секретъ  изобрѣтателей  или  усовершенство- 
вателей,  которые,  изъ  за  своихъ  выгодъ,  не  хотятъ  обнародовать 
подробности  придуманныхъ  ими  техническихъ  пріемовъ. 

Эти  секреты,  конечно,  мало-помалу  разоблачаются,  а нѣко- 
торые уже  открыты  вполнѣ;  но  пока  приходится  довольствоваться 
только  указаніями,  что  такой  - то  печатаетъ  красками  лучше, 
чѣмъ  другой.  Большое  впечатлѣніе  производятъ  печатныя  аква- 
рели Гупиля  и К®.  Въ  нихъ  совсѣмъ  незамѣтны  очертанія,  как*ъ 
нѣчто  искуственное  и постороннее  рисунку.  Совершенство  этого 
печатанія  происходитъ  отъ  того,  что  фотоглиптическое  клише, 
съ  котораго  производится  печатаніе,  намазываютъ  вдругъ  всѣми 
надлежашими  красками,  т.  е.,  другими  словами,  сама  форма  рас- 
крашивается, на  чт5  нужна  постоянная  художественная  работа, 
потому  что,  по  мѣрѣ  печатанія,  нужно  безпрестанно  возобнов- 
лять это  раскрашиваніе.  Трудно  думать,  чтобы  можно  было  по 
такому  способу  напечатать  больше  одного  экземпляра  безъ  даль- 
нѣйшей подправки  раскрашенной  формы.  Такимъ  образомъ,  это 
знаменитое  печатаніе  мало  отличается  по  процессу  отъ  преж- 
няго раскрашиванія  эстамповъ,  но  даетъ,  несомнѣнно,  лучшіе 
результаты. 

На  страницахъ  «Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»  *)  мы  имѣли 
случай  говорить,  что  непосредственное  фотографическое  снима- 
ніе красками  въ  настоящее  время  недостижимо.  Хотя  и най- 
дены способы  получить  на  свѣточувствительномъ  слоѣ  изо- 
браженіе съ  приблизительными  цвѣтами  оригинала,  однако  неиз- 
вѣстны средства  защитить  отъ  разрушительнаго  дѣйствія  свѣта 
даже  и такое  несовершенное  изображеніе.  Мы  возвращаемся 
къ  этому  предмету  потому,  что  фотографическое  сниманіе  и 
печатаніе  составляютъ  также  одно  изъ  средствъ  раз.множенія  ху- 
дожественныхъ произведеніи.  Вдобавокъ,  вышеназванные  опыты 
цвѣтной  свѣтописи,  не  увѣнчавшіеся  практическими  успѣхами, 
привели  къ  другимъ,  косвеннымъ  методамъ  печатанія  красками, 
которое  иногда  называется  фотохроміей. 

Для  полученія  позитива,  окрашеннаго  цвѣтами  натуральнаго 
предмета,  Дюко-дю-Горонъ  придумалъ  снимать  съ  предмета  не- 
гативы, ставя  передъ  камерой  цвѣтныя  стекла  или  иныя  пла- 
стинки зеленаго,  оранжеваго  и фіолетоваго  цвѣтовъ.  Такъ  какъ 
свѣтлыя  части  предметовъ  натуры  выходятъ  на  негативѣ  тем- 
ными, то  на  первомъ  негативѣ  всѣ  предметы  или  ихъ  части 
зеленаго  цвѣта  являются  темными,  на  второмъ  негативѣ  темными 
будутъ  оранжевые  предметы,  на  третье.мъ  — фіолетовые.  Съ 


*)  «Свѣтопись,  какъ  вспомогательное  средство  живописи»,  В.  из.  иск.,  1889. 
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другой  стороны,  свѣтлыя  части  перваго  негатива  происходятъ 
отъ  удержанія  зеленымъ  стекломъ  лучей  такого  цвѣта,  который 
служитъ  дополнителънымъ  къ  зеленому,  т.  е.  краснаго.  Во  второмъ 
негативѣ,  мѣста,  оставшіяся  свѣтлыми,  соотвѣтствуютъ  тѣмъ 
частямъ  натуралънаго  предмета,  которыя  имѣютъ  цвѣтъ,  не- 
пропускаемый  вторымъ,  т.  е.  оранжевымъ  стекломъ;  эі'о  будетъ 
именно  синій  цвѣтъ.  Наконецъ,  темныя  мѣста  третьяго  нега- 
тива соотвѣтствуютъ  предметамъ  желтаго  цвѣта,  потому  что 
желтые  лучи  не  проходятъ  сквозь  фіолетовое  стекло. 

Съ  каждаго  изъ  трехъ,  полученныхъ  такимъ  образомъ,  не- 
гативовъ надо  снять  на  чувствительномъ  желатинномъ  слоѣ  по 
соотвѣтственному  позитиву.  Первый,  своими  свѣтлыми  частями, 
изображаетъ  красные  предметы,  или  такіе,  въ  цвѣтъ  которыхъ 
красный  входитъ,  какъ  составной;  второй  негативъ  изобразитъ 
всѣ  тѣ  предметы,  въ  окраску  которыхъ  входитъ  синій  цвѣтъ,  а 
третій  — предметы  желтые.  Если  желатинный  слой  перваго  по- 
зитива будетъ  предварительно  окрашенъ  въ  соотвѣтственный 
красный  цвѣтъ,  а втораго  и третьяго  въ  синій  и желтый  цвѣта, 
то,  приготовивъ  всѣ  три  позитива  на  тонкихъ  слояхъ  желатины 
и наложивъ  первый  слой  на  второй  и третій  на  второй,  полу- 
чимъ цвѣтное  изображеніе  предмета,  въ  которомъ,  кромѣ  наз- 
ванныхъ трехъ  цвѣтовъ,  передадутся  и смѣшенія  ихъ,  наприм. 
зеленый,  оранжевый  и т.  д. 

Таковъ  способъ  Дюко-дю- Горона  для  полученія  цвѣтныхъ 
свѣтописей,  дающій,  однако,  результаты,  далеко  не  соотвѣт- 
ствующіе дѣйствительнымъ  цвѣтамъ.  По  замѣчанію  одного  кри- 
тика, здѣсь  краски  взяты  не  изъ  природы,  а изъ  москательной 
лавки,  отъ  дрогиста. 

Вмѣсто  того,  чтобы  печатать  позитивы  на  цвѣтной  жела- 
тинѣ, приготовляютъ,  посредствомъ  трехъ  негативовъ,  три  по- 
зитивныя клише  на  камнѣ,  или  на  металлѣ,  и потомъ,  покры- 
вая одно  изъ  нихъ  красной  краской,  другое  синей  и третье 
желтой,  печатаютъ  съ  нихъ  эстампъ,  подобно  тому,  какъ  съ 
обыкновенныхъ  гравюръ. 

Видаль  слѣдуетъ,  въ  сущности,  тому  же  пути,  какъ  и Дюко- 
дю-Горонъ,но  предпочитаетъ  обрабатывать  негативы  обыкновен- 
нымъ ретушированіемъ  отъ  руки:  на  одномъ  негативѣ  задѣлы- 
ваютъ всѣ  части  изображенія,  которыя  въ  позитивѣ  не  должны 
содержатъ  синяго  цвѣта,  на  другомъ — все,  что  не  должно  содер- 
жать желтаго;  на  третьемъ  дѣлаютъ  то  же  самое  для  краснаго.  Послѣ 
того  получаютъ  три  позитива,  по  одному  для  каждаго  изъ  трехъ 
названныхъ  цвѣтовъ.  Цвѣта  изображенія  въ  эстампѣ  выходятъ 
лучше  при  употребленіи  пяти  и болѣе  позитивовъ.  Поэтому, 
свѣтопись  употребляется  въ  этомъ  способѣ  лишь  для  того,  чтобы 
на  всѣхъ  клише  былъ  съ  точностью  одинъ  и тотъ  же  рисунокъ, 
расцвѣчиваніе  же  ему  сообщается  болѣе  или  менѣе  художествен- 
ною работою  руки.  Такимъ  образомъ,  первая  и самая  ориги- 
нальная часть  способа  Дюко  - дю  - Горона,  т.  е.  разложеніе  цвѣ- 
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товъ  предмета  на  составныя  части  помощью  цвѣтныхъ  стеколъ, 
оказывается  совершенно  откинутою.  Мы  думаемъ,  что,  дѣйстви- 
тельно, методы  Дюко-дю-Горона,  въ  нѣкоторыхъ  отношеніяхъ, 
не  основательны.  Каждый  изъ  позитивовъ,  дѣйствительно,  будетъ 
содержать  въ  себѣ  части  предмета,  окрашенныя  въ  цвѣта,  до- 
полнительные къ  зеленому,  или  оранжевому,  или  фіолетовому 
цвѣтамъ  стеколъ;  эти  дополнительные  цвѣта  суть  цвѣта  тѣхъ  лу- 
чей, которые  удержаны  цвѣтными  стеклами,  т.  е.  которые  не 
могли  пройдти  сквозь  нихъ.  Окончательно,  если  всѣ  дополни- 
тельные цвѣта,  т.  е.  лучи,  поглощенные  стекломъ,  соотвѣтствен- 
нымъ образохмъ  соединить,  то  получится  изображеніе  предмета 
съ  его  дѣйствительною  окраскою.  Но,  вопервыхъ,  все,  что  по- 
глощено стекломъ  II  что  перешло  въ  дополнительные  цвѣта  на 
позитивахъ,  можетъ  не  составлять  полной  совокупности  лучей, 
вышедшихъ  изъ  предмета.  Если  бы  даже  это  сомнѣніе  оказа- 
лось неосновательнымъ  и излишнимъ,  остается  другое,  гораздо 
болѣе  важное,  а именно:  соединенія  желтыхъ,  красныхъ  и си- 
нихъ лучей  между  собою  даютъ  въ  природѣ  иные  цвѣта,  чѣмъ 
Схмѣшенія  и наложенія  красокъ  тѣхъ  же  цвѣтовъ  на  эстампѣ. 
Напримѣръ,  синіе  и жаітые  лучи  въ  натурѣ  образуютъ  цвѣтъ, 
близкій  къ  бѣлому,  а двѣ  краски  тѣхъ  же  цвѣтовъ  образуютъ 
зеленый  цвѣтъ.  Изъ  этого  слѣдуетъ,  что  если  подобрать  мате- 
ріальныя краски  такихъ  цвѣтовъ,  каковы  дополнительные  къ 
зеленому,  оранжевому  и фіолетовому  стекламъ,  то  въ  ихъ  смѣ- 
шеніи произойдутъ  во  многихъ  мѣстахъ  не  тѣ  тона,  какъ  въ 
натурѣ.  Это  несходство,  или  даже  противорѣчіе,  можно  до  нѣ- 
которой степени  обойдти  или  ослабить  подборохмъ  красокъ  для 
печатанія  съ  позитивовъ;  но  результаты  этихъ  опытовъ,  какъ 
кажется,  оказались  неудовлетворительны.ми. 

Ангереръ,  въ  Вѣнѣ,  производитъ  измѣненія  въ  негативѣ 
особеннЫхМъ,  по  его  словамъ,  способомъ,  а именно  фотографиче- 
скимъ путемъ,  но  какимъ  Ихменно — онъ  съ  точностью  не  объ- 
ясняетъ. Онъ  прилагаетъ  свой  методъ  преимущественно  къ 
цвѣтной  цинкографіи,  т.  е.  къ  печатанію  типографскимъ  прес- 
сомъ съ  выпуклыхъ  цинковыхъ  гравюръ,  изъ  которыхъ  каждая 
приготовляется  обыкновеннымъ  путе.мъ  постепеннаго  вытравле- 
нія, по  методу,  объясненному  во  второй  части  нашей  статьи. 
Печатаніе  красками  съ  фотоцинкогравюръ  называютъ  фотохро- 
міей, печатаніе  съ  камня,  на  которомъ  нанесены  надлежащіе 
позитивы  — хромофототипіей;  но  эта  терминологія  сбивчива. 

Въ  виду  большаго  интереса,  представляемаго  типографскимъ 
печатаніемъ  цвѣтныхъ  изображеній,  мы  сообщимъ  нѣсколько 
свѣдѣній  о ходѣ  печатанія  этого  рода  и о внѣшнемъ  отличіи 
печатныхъ  типографскихъ  изображеній  отъ  обыкновенныхъ 
хромолитографическихъ.  Наиболѣе  простые  цвѣтные  рисунки 
Ангереръ  и Гешль  воспроизводятъ,  по  меньшей  мѣрѣ,  съ  четы- 
рехъ или  пяти  клише,  а именно  съ  трехъ  для  основныхъ  цвѣтовъ — 
желтаго,  краснаго  и синяго,  одного  для  соединительнаго  сѣраго 
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тона,  и одного  для  контура  въ  блѣдно-коричневомъ  тонѣ.  Для 
рисунковъ,  болѣе  богатыхъ  красочными  тонами,  Ангереръ  упо- 
требляетъ отъ  четырехъ  до  шестьнадцати  красокъ.  Впрочемъ, 
на  счетъ  успѣха  очень  сложныхъ  типографскихъ  цвѣтныхъ  пе- 
чатаній, мнѣнія  раздѣляются;  многіе  думаютъ,  что  болѣе  про- 
стые рисунки  выходятъ  удовлетворительнѣе  сложныхъ. 

Порядокъ  наложенія  красокъ  не  безразличенъ,  но  вообгце 
онъ  таковъ,  какой  употребляется  въ  хромолитографіи,  т.  е.  плот- 
ныя краски  отпечатываются  сначала,  а лессировочныя  подъ-ко- 
нецъ. При  большомъ  числѣ  красокъ,  отпечатывается  сначала 
общій  мѣстный  тонъ  (соиіеиг  Іосаіе),  или  тѣлесный  для  лица,  по- 
томъ желтый,  сѣрый,  розовый  и синій,  затѣмъ,  четыре  или  пять 
лессировочныхъ  красокъ  и,  наконецъ,  контурный.  Первыя  краски 
смѣшиваются  со  свинцовыми  бѣлилами  въ  соотвѣтственномъ 
количествѣ,  и каждая  послѣдуюидая  отпечатывается  послѣ  того, 
какъ  предыдущая  совершенно  высохла.  Сушка  употребляется, 
но  не  всякая;  совѣтуютъ  избѣгать  копаловыхъ  или  даммаровыхъ 
лаковъ  и придерживаться  борнокислаго  марганца.  Всякій  ниж- 
ній слой  долженъ  быть  способенъ  впитывать  въ  себя  верхній 
слой  краски;  поэтому,  къ  плотнымъ  краскамъ  прибавляютъ  мѣла. 
Цинковыя  клише  требуютъ  приправокъ,  какъ  и при  печатаніи 
одною  черною  краскою.  Вообще  работа  печатника  красками 
очень  сложна. 

Типографское  печатаніе  даетъ  рисунки  подъ  акварель,  кото- 
рыхъ тона  могутъ  имѣть  болѣе  блеска,  чѣмъ  въ  обыкновенной 
хромолитографіи,  гдѣ  краски  сохраняютъ  карандашный,  такъ 
сказать,  характеръ  и болѣе  матовы.  Вообще  этотъ  родъ  печа- 
танія ежегодно  улучшается,  и хорошая  будущность  его  несо- 
мнѣнна, въ  особенности  для  рисунковъ  легко  и эскизно  раскра- 
шенныхъ. Но  до  настоящихъ  художественныхъ  произведеній 
типографскому  красочному  печатанію  далеко.  Печатаніе  съ  камня 
при  пособіи  свѣтописи  пошло  дальше,  но  обходится  гораздо  до- 
роже хромолитографіи  и олеографіи.  Однотонные  эстампы  гораздо 
художественнѣе,  чѣмъ  печатанные  многими  красками,  такъ  что, 
если  мы  и говорили  про  удивительные  эстампы  подъ  акварель,  то 
это  надо  понимать  относительно.  Что  касается  до  олеографіи,  кото- 
рая вначалѣ  своего  появленія  возбудила  несоотвѣтственно  большія 
ожиданія,  ТО’  она  привлекаетъ  вкусы  извѣстнаго  числа  любите- 
лей болѣе  'яркостью  и чистотою  тоновъ,  чѣмъ  нѣжностью.  Од- 
нако нельзя  не  признать  ея  значенія,  хотя  бы  и второразряд- 
наго, в’ь  дѣлѣ  распространенія  изящныхъ  произведеній. 

Читатели,  можетъ  быть,  замѣтятъ,  что  мы  здѣсь  не  указы- 
ваемъ на  изданія,  въ  которыхъ  можно  видѣть  образцы  различ- 
ныхъ родовъ  цвѣтопечатанія.  Въ  книгѣ:  «Вѣнская  выставка»,  о 
которой  мы  уже  упоминали,  читатель  можетъ  видѣть  нѣчто  въ 
этомъ  родѣ;  голова  старухи  даже  весьма  замѣчательна,  но,  къ 
сожалѣнію  способъ,  которымъ  она  отпечатана,  неизвѣстенъ.  Въ 
«Фотографическомъ  Ежегодникѣ»  (^а11^Ьисѣ  сіег  РѣоІо^гарЫе  шісі  Керго- 
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(іисІіопзІесЬпік,  1890)  Эдера  помѣщены  два  образца,  изъ  которыхъ 
одинъ,  морской  видъ  съ  парусными  судами— подъ  акварель — до- 
вольно интересенъ,  но  далекъ  до  художественности.  ’Что  касается 
до  олеографій,  то  онѣ  слишкомъ  хорошо  извѣстны  всякохму , какъ  из- 
любленный родъ  премій  къ  большинству  иллюстрированныхъ 
журналовъ.  Въ  редакціи  журнала  остается  болѣе  или  менѣе 
хорошій  подлинникъ  картины,  а подписчики  получаютъ  болѣе 
или  менѣе  слабое  его  воспроизведеніе. 

Не  будемъ,  впрочемъ,  требовать  отъ  механическаго  печатанія 
недостижимой  для  него  степени  художественности  и отдадимъ 
справедливость  уже  достигнутымъ  результатамъ.  Краски  имѣютъ 
такую  привлекательность,  что  для  нихъ  прощаются  тѣ  несовер- 
шенства эстахмповъ,  печатанныхъ  красками,  какія  были  бы  по- 
ставлены въ  упрекъ  черной  гравюрѣ. 

IV 

Прошедшее  и будущее  гравернаго  искуства* 

Быстрые  успѣхи  свѣтопечатанія  въ  послѣднее  десятилѣтіе 
отняли  много  работы  у граверовъ,  въ  особенности  у граверовъ 
на  деревѣ.  Всякое  крупное  механическое  изобрѣтеніе  имѣетъ  по- 
слѣдствіемъ отчужденіе  ббльшаго  или  меньшаго  числа  рабочихъ 
рукъ  отъ  того  или  другаго  дѣла.  Оставляя  въ  сторонѣ  экономи- 
ческій и соціальный  вопросъ  о переходѣ  работы  изъ  однѣхъ  рукъ 
въ  другія,  мы  разсмотримъ  вліяніе  современныхъ  способовъ  раз- 
множенія изящныхъ  произведеній  на  будущее  и,  отчасти,  на  совре- 
менное значеніе  гравера  среди  художниковъ. 

Въ  свѣтопечатаніи,  при  исполненіи  клише,  есть  своя  механи- 
ческая и физико-химическая  процедура,  не  имѣющая  ничего  об- 
щаго ни  съ  художественнымъ  настроеніемъ,  ни  съ  нервнымъ  воз- 
бужденіемъ, ни  съ  другими  особенностями  состоянія  художника 
въ  періодъ  его  приготовленія  къ  работѣ  и во  время  работы. 
Свѣтопись  и свѣтопечатаніе  суть  дѣтища  науки;  поэтому  не  ви- 
димъ ли  мы,  что  наука  и техника  берутъ  изъ  области,  исключи- 
тельно прежде  принадлежавшей  искуству,  то,  что  имъ  принадле- 
житъ по  праву,  и не  слѣдуетъ  ли  изъ  того,  что  прежнія  опредѣ- 
ленія художественности  произведенія  страдаютъ  нѣкоторою  не- 
точностью? 

Граверъ  обыкновенно  передаетъ  намъ  чужое  произведеніе, 
чаще  всего  картину,  въ  особенномъ  и упрощенномъ  видѣ.  Ис- 
полняя въ  одинъ  тонъ  то,  что  сдѣлано  красками,  онъ  дѣлаетъ 
нѣчто,  подобное  переложенію  оркестровой  музыкальной  піесы 
для  игры  на  фортепьяно.  Однако  же,  являясь  только  истолкова- 
телемъ чужаго  произведенія,  онъ  все-таки  совершаетъ  трудное 
дѣло:  передавая  условными  штрихами  впечатлѣніе  оригинала, 
писаннаго  масляными  красками,  онъ  исполняетъ,  можетъ  быть,  бо- 
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лѣе  трудную  работу,  чѣмъ  живописецъ,  копирующій  чужую  кар- 
тину на  такомъ  же  матеріалѣ  и такими  же  красками,  какіе  были 
употреблены  въ  подлинникѣ.  Но  какъ  ни  велика  трудность  гра- 
вернаго дѣла,  самостоятельность  гравера  копирующаго  имѣетъ 
второстепенное  значеніе  въ  области  искуства,  вся  исчерпываясь 
своеобразностью  способа  истолкованія,  т.  е.  манерой  гравированія. 

Мы  долго  останавливались  на  классификаціи  способовъ  гра- 
вированія по  отношенію  къ  подражанію  оригиналу  или  натурѣ 
и раздѣлили  ихъ  на  два  главные  отдѣла.  Къ  первохму  изъ  нихъ 
относятся  тѣ  способы  гравированія,  которые  передаютъ  свѣто- 
тѣнь и форімы  условными  штрихами  или  иными  знаками;  ко 
второхму — передача  свѣтотѣни  съ  такою  же  непрерывностью, 
какую  мы  замѣчаемъ  въ  природѣ  или  въ  картинѣ.  Такой  спо- 
собъ передачи  свѣтотѣни  можетъ  быть  названъ  естественнымъ, 
въ  противоположность  другому,  искуственному,  или  условному. 
.Въ  этомъ  отношеніи,  всего  ближе  къ  природѣ  подходитъ  свѣто- 
пись, по  крайней  хмѣрѣ,  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  она  передаетъ 
свѣтотѣнь  вѣрно.  Черная  манера,  акватинта,  гравюра  подъ  тушь 
(аи  Іаѵіз),  литографія,  всѣ  эти  способы  могутъ  быть  отнесены  къ 
отдѣлу  естественнаго  воспроизведенія,  тогда  какъ  гравированіе 
рѣзцомъ,  или  иглою  — къ  первохму,  условному  воспроизведенію 
натуры. 

Изъ  условныхъ  способовъ  гравированія,  особеннаго,  въ  из- 
вѣстныхъ отношеніяхъ,  вниманія  заслуживаетъ  гравированіе  рѣз- 
цохмъ  (бюренемъ),  характеризуемое  правильностью  линій,  парал- 
лельныхъ по  группамъ  и пересѣкающихся  какъ-бы  по  нѣкото- 
рому закону.  Разсматривая  направленіе  этихъ  линій,  ихъ  изгибы 
и пересѣченіе  съ  другими  линіяхми,  можно  у бѣдиться,что  онѣ  удовле- 
творяютъ геометрическимъ  требованіямъ  перспективы.  Поставьте 
передъ  собою  гипсовую  голову  и вообразите  себѣ  рядъ  параллель- 
ныхъ плоскостей,  которыя,  дойдя  до  гипса,  оставляли  бы  на  немъ 
слѣды,  т.  е.  линіи.  Такія  линіи  будутъ  восходить  на  выпуклости, 
напримѣръ,  на  щеки,  на  носъ,  и опускаться  въ  вогнутыя  части  лица 
и головы,  и если  бы  были  видихмы,  наприхм.,  проведены  каранда- 
шемъ,  то,  разсматриваемыя  съ  нѣкотораго  разстоянія,  давали  бы 
понятіе  о рельефѣ,  по  крайней  мѣрѣ,  по  направленію  проведенныхъ 
плоскостей.  Впечатлѣніе  рельефа  будетъ  полнѣе,  если  подобнььмъ 
образомъ  провести  на  гипсовой  головѣ  еще  рядъ  линій — слѣдовъ 
новой  группы  параллельныхъ  между  собою  плоскостей,  пересѣка- 
ющихся съ  первыми;  новые  слѣды,  перекрещивающіеся  съ  пер- 
выми, будутъ  указывать  выпуклости  и впадины  по  новому  на- 
правленію. Проводя,  затѣмъ,  еще  дополнительные  слѣды  по  мѣ- 
стамъ отъ  новыхъ  добавочныхъ  параллельныхъ  плоскостей,  на- 
клоненныхъ къ  обѣимъ,  прежде  проведеннымъ,  группамъ,  можно 
все  лучше  и лучше  выражать  части  общаго  рельефа. 

Исчертивъ  гипсовую  голову  подобными  линіями,  проведен- 
ными, конечно,  по  наиболѣе  соотвѣтственнымъ  направленіямъ, 
которыя  граверъ  найдетъ  скорѣе,  чѣмъ  геометръ,  будемъ  прове- 
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денныя  карандашемъ  линіи  расширять  во  всѣхъ  частяхъ  данной 
головы,  которыя  находятся  въ  тѣни  и въ  полутѣни.  Окончивъ  ра- 
боту, освѣтимъ  голову  со  многихъ  сторонъ,  такъ,  чтобы  на  ней  со- 
всѣмъ не  было  тѣней;  безъ  проведенныхъ  линій  голова  показалась 
бы  плоскою,  но,  будучи  фотографирована  со  всѣми  проведен- 
ныхми  линіями,  она  представитъ  нѣкоторое  подобіе  гравюры, 
которую  можно  назвать  геометрическою. 

Я нисколько  не  думаю,  чтобы  подобнымъ  путемъ  можно  бы- 
ло сдѣлать  хорошій  граверный  рисунокъ,  но  утверждаю,  что  гра- 
веръ-бюренистъ,  вырѣзывая  на  мѣди  голову,  безотчетно  руково- 
дится геометрическими  соображеніями,  прикрытыми  художест- 
веннымъ чувствомъ.  Правильность  линій  въ  гравюрахъ  этого  рода 
имѣетъ  своеобразную  красоту,  но  служитъ  основной  причиной 
той  холодности,  которою  вѣетъ  о'гъ  эстамповъ,  исполненныхъ 
этимъ,  такъ  называемымъ,  классическимъ  способомъ.  Нѣкото- 
рые граверы  вырѣзываютъ  частые  и близкіе  одинъ  къ  другому  . 
штрихи  и,  проводя  много  дополнительныхъ  черточекъ  по  раз- 
личнымъ направленіямъ,  удаляются  отъ  нормальной,  такъ  ска- 
зать, манеры  II  приближаются  къ  обыкновенной  тушевкѣ. 

Своеобразная  красота  линій,  геометрически  необходимыхъ 
для  выраженія  рельефа,  прельщаетъ  многихъ  художниковъ-ри- 
совальщиковъ,  которые  и переносятъ  эту  манеру  въ  литограф- 
ское рисованіе,  только  затушевывая  карандашемъ  промежутки 
между  главными  штрихами.  Подобнымъ  образомъ  и офор- 
тисты, хотя  и совершенно  свободные  въ  проведеніи  линій 
иглою  и ненуждающіеся  въ  тѣхъ  долгихъ  соображеніяхъ, 
которыя  предшествуютъ  исполненію  гравюры  классическою 
манерою,  — даже  и они,  въ  работѣ  головы  и другихъ  частей 
тѣла,  отдаютъ  долгъ  геометрической  правильности.  То  же  дѣла- 
ютъ и граверы  на  деревѣ.  Вообще,  склонность  къ  рисованію 
или  гравированію  округлыми  линіями  нельзя  объяснить  одной 
привязанностью  къ  преданію  и подражаніемъ  классической  гра- 
вюрѣ; потребность  въ  такомъ  рисованіи,  очевидно,  происте- 
каетъ изъ  безотчетны.хъ  ощущеній  геометрической  перспек- 
тивы. 

Гравированію  рѣзцомъ  на  мѣди  принадлежитъ  преимуще- 
ственно извѣстная  область,  внѣ  которой,  какъ  напрнм.  въ  пей- 
зажѣ, этотъ,  мало  послушный  вольнымъ  движеніямъ  руки  ин- 
струментъ не  можетъ  такъ  хорошо  выражать  свойства  предме- 
товъ (наприм.  листвы  дерева),  какъ  онъ  выражаетъ  человѣ- 
ческое тѣло,  складки  одежды  и т.  п.  Не  смотря  на  нѣкоторые 
отличные  образцы  гравированныхъ  пейзажей,  все  же  слѣдуетъ 
признать,  что  рѣзецъ  мало  пригоденъ  для  художественныхъ  про- 
изведеній этого  рода  и еще  менѣе  способенъ  выражать  эскизы, 
вольно-сдѣланные  наброски  и другія  непосредственныя  воспро- 
изведенія художественныхъ  впечатлѣній. 

Рисованіе  или  черченіе  иглой  по  лаку,  которымъ  покры- 
вается мѣдная  доска,  и затѣмъ  вытравливаніе  кислотою  нари- 
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сованнаго,  столь  прославленное  съ  давнихъ  временъ  работами 
Рембрандта,  привлекало  и привлекаетъ  къ  себѣ  симпатіи  боль- 
шаго числа  художниковъ,  такъ  какъ  этотъ  способъ  гравированія 
выводитъ  ихъ  изъ  зависимости  отъ  настоящихъ  спеціалистовъ- 
граверовъ.  Правда,  при  гравированіи  травленіемъ  художникъ 
отчасти  подчиняется  прихотямъ  кислоты,  посвоему  распоря- 
жающейся тонкостями  его  рисунка;  но  сноровка,  которую  да- 
етъ долгій  опытъ,  ослабляетъ  непріятности  этого  подчиненія. 
Все  же,  если  позволительно  употреблять  слово  «удача»  при  оцѣн- 
кѣ гравюры,  то  скорѣе  можно  его  примѣнить  къ  гравированію 
травленіемъ,  чѣмъ  къ  гравюрѣ  рѣзцомъ.  Съ  другой  стороны,  хо- 
лодная систематичная  обдуманность  классическихъ  гравюръ,  въ 
сравненіи  съ  горячностью  исполненія  офортовъ,  нерѣдко  теряетъ 
въ  глазахъ  впечатлительнаго  любителя. 

Гравированіе  крѣпкой  водкой  болѣе  употребительно  для  ори- 
гинальныхъ произведеній,  чѣмъ*  для  копированія.  Хотя  многіе 
эстампы,  копіи  съ  картинъ,  писанныхъ  масляными  красками, 
и свидѣтельствуютъ  въ  примѣнимости  офорта  и въ  этомъ  подчи- 
ненномъ случаѣ,  однако  подобная  гравюра  первенствуетъ  все-таки 
въ  исполненіи  самостоятельнаго  сочиненія  ея  же  авторомъ. 

Извѣстная  доля  успѣшности  эстампа,  какимъ-бы  способомъ 
гравюра  ни  была  сдѣлана,  всегда  принадлежитъ  печатнику,  но  въ 
офортѣ  больше,  чѣмъ  въ  классической  гравюрѣ.  Поэтому,  нѣ- 
которые граверы  крѣпкой  водкой  доводятъ  выработку  гравюры 
до  такой  оконченности,  что  печатнику  остается  передать  въ 
эстампѣ  лишь  то,  что  вполнѣ  ясно  выражено  самой  гравюрой 
во  всѣхъ  деталяхъ,  безъ  дальнѣйшихъ  прибавленій,  о которыхъ 
мы  говорили  въ  своемъ  мѣстѣ. 

Тонкія  линіи,  производимыя  иглою,  мало  разнообразныя  по 
ширинѣ  и силѣ,  небрежно  и прихотливо  разбросанныя  въ 
офортѣ,  не  очень  ласкаютъ  зрѣніе  непривычныхъ  любителей 
искуства;  мягкія,  нѣсколько  расплывающіяся  черты  каран- 
даша, то  широкія,  то  тонкія,  слабыя  или  сильныя,  успокои- 
тельнѣе дѣйствуютъ  на  глазъ.  Это  было  причиной  того,  что 
граверы  стали  подражать  карандашному  исполненію  и въ 
травленіи  кислотой,  и въ  сухомъ  гравированіи  на  металлѣ  (и 
даже  на  деревѣ).  Гравюры  на  мѣди,  исполненныя  въ  подражаніе 
карандашу,  требуютъ  огромнаго  труда  и въ  техникѣ  своей  пред- 
ставляютъ много  совершенно  механическаго  дѣла;  тутъ  упо- 
требляется и металлическая  рулетка,  и колыбелька  (Ьегсеаи), 
и выбиваніе,  и вообще  много  вспомогательныхъ  средствъ,  почти 
исключающихъ  свободу  изъ  безъ  того  уже  стѣсненнаго,  въ  художе- 
ственномъ отношеніи,  гравернаго  дѣла.  Изобрѣтенное  въ  прошед- 
шемъ столѣтіи  гравированіе  этого  рода  имѣло  цѣлью  тождествен- 
ное воспроизведеніе  карандашныхъ  рисунковъ  знаменитыхъ  ху- 
дожниковъ, но  было  вскорѣ  вытѣснено  литографіей.  Всякій  ху- 
дожникъ, послѣ  нѣкотораго  упражненія,  можетъ  рисовать  на 
камнѣ  почти  съ  такою  же  свободою,  какъ  и на  бумагѣ. 
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Наше,  хотя  и краткое,  изложеніе  техническихъ  пріемовъ 
гравированія  показало  читателю  необходимость  для  гравера  по- 
рядочнаго арсенала  орудій  для  приданія  поверхности  металла  то 
того,  то  другаго  вида.  Мы  неоднократно  упоминали  также  о 
томъ,  что  почти  въ  каждомъ  видѣ  гравированія  были  достигнуты 
изумительные  результаты;  вполнѣ  справедливо  сказать  это  и 
относительно  гравированія  подъ  тушь  (или  сепію). 

Нигдѣ  эти  виды  гравированія  не  имѣли  такого  большаго 
развитія  и успѣха,  какъ  въ  Англіи,  и нигдѣ,  какъ  въ  этой  странѣ, 
не  развились  такъ  вспомогательныя  механическія  средства  для 
приданія  гравюрамъ  крайней  тонкости  и чистоты,  недостижи- 
мой для  руки  человѣка;  маленькія  англійскія  гравюры  на  стали 
почти  можно  разсматривать  въ  увеличительное  стекло.  Какое 
сравненіе  техники  живописца  масляными  красками,  почти  ни 
въ  чемъ  не  нуждающагося,  кромѣ  кистей  и шпахтеля,  съ  работой 
гравера,  переходящаго  отъ  машины  къ  иглѣ,  или  къ  рѣзцу,  или  къ 
кислотѣ,  или  къ  растворяющему  дѣйствію  гальваническаго  то- 
ка,— гравера  выглаживающаго,  рѣжущаго,  скоблящаго,  царапа- 
ющаго и вообще  ни  на  минуту  не  покидающаго  механической 
мастерской  съ  ея  наборомъ  всевозможныхъ  инструментовъ!  Гра- 
верному искуству  уже  принадлежала  своя  маленькая  область 
технологіи  въ  то  время,  когда  развилась  свѣтопись  съ  ея  фи- 
зико-химическими пріемами,  какъ  соперница  гравюры. 

Еще  задолго  до  современнаго  состоянія  свѣтопечатанія,  гра- 
вюрѣ предвѣщалось  полное  паденіе;  но  это  предсказаніе  не  совсѣмъ 
сбывается:  гравюра  должна  была  посторониться,  но  не  сошла 
съ  дороги.  Конечно,  нѣкоторые  ея  виды,  уже  наполовину  меха- 
ническіе, не  имѣютъ  права  жаловаться,  что  механическіе  прі- 
емы въ  ихъ  области  искуства  замѣнены  физико-химическими. 
Оптическія  стекла,  свѣточувствительныя  пластинки,  желатина, 
соли  серебра,  желѣза  и платины  и множество  другихъ  веществъ, 
наполняющихъ  лабораторію  фотографа,  дѣлаютъ  свое  дѣло  не 
хуже  нарѣзныхъ  машинъ,  скоблилокъ  и рулетокъ,  а когда  бу- 
дутъ дѣлать  его  лучше — любителямъ  искуства  останется  только 
радоваться. 

Такое  мнѣніе  и выражаетъ  Лостало  въ  книгѣ,  которую  мы 
рекомендовали  читателю  для  первоначальнаго  ознакомленія  съ 
разновидностями  гравированія  и свѣтопечатанія.  Онъ  прямо  и 
откровенно  говоритъ:  «Свѣтопечатные  способы  тѣмъ  хороши, 

что  устраняютъ  одного  истолкователя  изъ  двоихъ  (т.  е.  рисо- 
вальщика и гравера);  остается  считаться  только  съ  однимъ 
переводчикомъ  картины, подлежащей  гравированію, — съ  рисоваль- 
щикомъ. Такимъ  образомъ,  возможность  ошибокъ  уменьшается 
вдвое» . Лостало  долженъ  былъ  бы  сказать,  что  свѣтопись  дѣлаетъ 
ненужнымъ  то  рисовальщика,  то  гравера,  то  обоихъ  вмѣстѣ,  и 
что  нынѣшнее  движеніе  свѣтопечатанія  направлено  къ  возможно- 
полному достиженію  этой  цѣли.  Нынѣ  приготовляются  и такія 
клише,  въ  которыхъ  все  сдѣлано  свѣтомъ,  т.  е.  негативъ  съ 
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натуры,  позитивъ  на  камнѣ  или  металлѣ  съ  негатива,  и,  нако- 
нецъ, печатаніе  идетъ  непосредственно  съ  позитива.  Вдобавокъ, 
всѣ  издержки  по  надзору  за  приготовленіемъ  такихъ  клише 
очень  умѣренны. 

Но  свѣтопечатаніе  не  можетъ  сдѣлать  ненужнымъ  иску- 
ство  гравированія;  въ  этомъ  не  трудно  увѣриться,  если  измѣ- 
рять важность  этого  искуства  не  по  количеству,  а по  качеству. 
Стоитъ  ознакомиться  съ  имуществомъ  хорошихъ  эстампныхъ 
магазиновъ  или  пересмотрѣть  фоліанты  лучшихъ  современныхъ 
художественныхъ  французскихъ  и нѣмецкихъ  изданій,  чтобы 
убѣдиться  въ  нынѣшнемъ  блестящемъ  состояніи  главнѣйшихъ 
видовъ  гравюры.  Превосходные  большіе  листы  гравюръ  на  деревѣ 
и на  металлѣ  (офортъ  и рѣзецъ)  заявляютъ  глазамъ  всякаго  непре- 
дубѣжденнаго цѣнителя  о своемъ  правѣ  существованія,  какъ  про- 
изведеній искуства.  То  обстоятельство,  что  рисунокъ  на  доскѣ 
замѣненъ  иногда  фотографическою  копіею  съ  того  или  другаго 
произведенія  искуства,  можетъ  быть  считаемо  весьма  благопріят- 
нымъ для  требуемой  въ  такихъ  случаяхъ  точности  подражанія. 

Публика  довольствуется  общедоступными  по  цѣнѣ  иллю- 
стрированными журналами;  гораздо  рѣже  встрѣчаются  собира- 
тели настоящихъ  художественныхъ  эстамповъ  и подписчики  на 
капитальныя  художественныя  изданія,  уже  по  одному  тому,  что 
нѣсколько  большихъ  томовъ  съ  гравюрами  могутъ  стоить  сотни 
рублей.  Ктому  же,  не  всякій,  безъ  обремененія  своего  бюджета 
затрачивающій  большія  деньги  на  предметы  нефизической  не- 
обходимости, имѣетъ  вкусъ  къ  изящнымъ  ііскуствамъ  и,  въ  осо- 
бенности, къ  гравюрамъ.  Обыкновенно  говорятъ,  что  вѣкъ  лю- 
бителей гравюры  прошелъ;  но  и прежде  было  ихъ  не  много, 
какъ  не  много  былой  настоящихъхудожниковъ-граверовъ.  Пусть 
читатель  раскроетъ  книгу  по  исторіи  гравированія,  хотя  бы 
одну  изъ  поименованныхъ  мною  (Ьа  §гаѵш'е,  раг  ПеІаЬогсІе),  и про- 
чтетъ въ  ней  нѣсколько  десятковъ  страницъ.  Онъ  найдетъ 
въ  ней  часто  строгую,  но  всегда  справедливую'  оцѣнку  дѣя- 
тельности прежнихъ  граверовъ,  написанную  перомъ  свѣду- 
щаго человѣка,  и убѣдится,  что  самые  знаменитые  изъ  нихъ  не- 
рѣдко не  достигали  своими  произведеніями  главнѣйшей  цѣли 
гравюры,  т.  е.  передачи  характера  того  произведенія  живописи, 
съ  котораго  гравюра  сдѣлана. 

Такой  отзывъ  далъ  Делабордъ  о гравюрѣ  нталіанскаго 
гравера  Рафаэля  Моргена  съ  Тайной  Вечери  Ліонардо  да-Винчи; 
такъ  же  онъ  осуждаетъ  нѣкоторыя  произведенія  рѣзца  фран- 
цузскаго гравера  Бервика.  Между  тѣмъ,  Моргенъ  и Бервикъ  при- 
надлежатъ къ  числу  граверовъ  первоклассныхъ;  если  они  не- 
всегда являлись  вѣрными  истолкователями  картинъ,  то  что  же 
сказать  о граверахъ  менѣе  искусныхъ  и менѣе  знаменитыхъ? 
И если  свѣтопечатаніе  сдѣлаетъ  ненужными  второстепенныя 
гравюры,  то  потеряетъ  ли  отъ  этого  распространеніе  произведеній 
искуства  и само  искуство? 


454 


Ѳ.  Ѳ.  ПЕТРУШЕВСКАГО, 


Возвращаясь  къ  старому  времени,  мы  дѣйствительно  нахо- 
димъ граверныя  сокровища  во  всѣхъ  родахъ;  но  эти  богатства 
накопились  вѣками.  И нынѣ  работаютъ  еще  плеяды  граверовъ, 
о численности  которыхъ  не  надо  судить  по  нашимъ,  русскимъ: 
мы  находимся  въ  меньшинствѣ.  Но  и въ  старое,  болѣе  благо- 
пріятное для  гравюры,  время,  было  немного  людей,  поддержи- 
вавшихъ существованіе  и развитіе  гравированія.  Большія  изда- 
нія и прежде  выходили  подъ  покровительствомъ  правительствъ 
II  рѣдкихъ  меценатовъ,  а художники  - граверы  вовсе  не  всегда 
процвѣтали  матеріально.  Напомнимъ  нѣсколькими  строками 
судьбу  одного  изъ  лучшихъ  граверовъ  нашего  столѣтія  — Хри- 
стіана-Фридриха Мюллера.  Онъ  началъ  изученіе  своего  дѣла 
въ  Штутгардтѣ  и окончилъ  его  въ  Парижѣ,  гдѣ  въ  то  время 
славился  отличный  французскій  граверъ  Бервикъ.  Лучшимъ 
произведеніемъ  Мюллера  считается  гравюра  съ  Сикстинской 
Мадонны  Рафаэля,  находящейся  въ  Дрезденской  картинной 
галереѣ.  Мюллеръ  подготовился  къ  изученію  своего  оригинала, 
рисуя  въ  Римѣ  съ  картинъ  Рафаэля  и стараясь  вникнуть  въ 
духъ  и манеру  этого  великаго  художника.  По  возвращеніи  въ 
Германію,  онъ  принялся  за  свою  гравюру  въ  1812  г. — въ  то  время, 
когда  въ  Европѣ  происходили  политическія  событія,  измѣняв- 
шія взаимныя  отношенія  государствъ.  Мюллеръ  ничего  не  ви- 
дѣлъ, кромѣ  своей  гравюры,  которую  и кончилъ  въ  три  года — 
срокъ  еще  не  очень  долгій  въ  виду  ея  большаго  размѣра.  Удиви- 
тельно ли,  что  такое  страстное  отношеніе  къ  дѣлу  сопровожда- 
лось большими  ожиданіями,  которымъ,  однако,  не  суждено  было 
осуществиться  при  жизни  гравера.  Неудовлетворенное  ожиданіе 
извѣстности  II  денегъ  пошатнули  здоровье  Мюллера,  бывшее  и 
прежде  слабымъ:  разсудокъ  его  помутился,  и онъ  окончилъ  жизнь 
свою  самоубійствомъ.  Послѣ  его  смерти,  гравюра  пріобрѣла 
громкую  извѣстность  и принесла  большія  выгоды  ея  издателю. 

Трагическія  исторіи,  подобныя  разсказанной,  по  счастью, 
рѣдки,  но  непризнаніе  настоящей  мѣры  художественныхъ  до- 
стоинствъ за  произведеніями  того  или  другаго  гравера  и недо- 
статочное вознагражденіе  его  за  трудъ — явленія  весь.ма  обычныя. 

Безъ  сомнѣнія,  въ  старое  время,  гравюры  требовались  болѣе, 
чѣмъ  теперь,  потому  что  тогда  гравюра  была  единственнымъ 
средствомъ  размноженія  копій  съ  картинъ  путемъ  печатанія. 
Коллекціонеры  гравюръ  поддерживали  ихъ  цѣну,  въ  особенности 
первыхъ  оттисковъ,  такъ  называемыхъ  аѵапі  Іа  Іейге.  Цѣны  на 
гравюры  высоки  и теперь;  первые  оттиски,  сдѣланные  съ  особымъ 
тщаніемъ,  и теперь  не  равняются  съ  сотыми;  но  въ  сущности, 
все  осталось  попрежнему,  только  въ  меньшихъ  размѣрахъ.  Для 
сравненія  нынѣшнихъ  потребностей  въ  гравюрахъ  съ  прежними, 
надо  принять  во  вниманіе  особенности  нашего  матеріальнаго 
быта.  Мы  можемъ  себя  окружить  изящными  вещами  втораго 
разряда  за  небольшую  цѣну  и такимъ  образомъ  до  нѣкоторой 
степени  успокоиваемъ  въ  себѣ  потребность  въ  настоящихъ 
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произведеніяхъ  искуства.  Хорошія  обои  на  стѣнахъ,  красиво 
обитая  мебель,  изящныя  лампы  и посуда  такъ  насыщаютъ  въ 
нѣкоторыхъ  изъ  насъ  исканіе  изящнаго,  что  мы  не  замѣчаеміі 
отсутствія  картинъ  на  нашихъ  стѣнахъ  или  эстамповъ  въ  пап- 
кахъ. Одно  или  два  иллюстрированныя  изданія  окончательно 
пополняютъ  потребность,  почти  насыщенную  архитектурою  и, 
такъ  сказать,  мелочной  красотой  нашей  обстановки,  сдѣлавшейся 
доступной  теперь  многимъ.  Въ  старое  же  время,  изящная  обивка 
стѣнъ,  мебель  и прочая  внутренняя  обстановка  были  большою  и до- 
рогою рѣдкостью.  Наше  поколѣніе,  воспитываемое  на  просто  кра- 
сивыхъ вещахъ,  мало  стремится  къ  высоко-эстетическому  или  се- 
ріозно-изящному.  Мы  требуемъ,  чтобы  ежедневно  подносимыя 
намъ  картинки  отнюдь  не  вызывали  серіозныхъ  и сильныхъ 
ощущеній.  Нынѣшнія  иллюстраціи  производят'ь  мгновенное  впе- 
чатлѣніе, ослабѣвающее  такъ  же  быстро,  какъ  оно  возникаетъ: 
другой  день  принесетъ  намъ  новыя  картинки  и новыя  легкія 
впечатлѣнія.  Листы  иллюстрацій,  исполнившіе  свое  назначеніе, 
поступаютъ  на  завертываніе  съѣстныхъ  припасовъ  и другихъ 
товаровъ.  При  такомъ,  почти  неизбѣжномъ  ихъ  концѣ,  никто 
не  хочетъ  платитъ  за  ни.хъ  дорого,  іі  надо  удивляться,  какъ 
много  могутъ  дать  издатели  за  малую  цѣну;  возможность  этого 
можетъ  быть  объяснена  только  продажею  большаго  числа  эк- 
земпляровъ изданія.  Но  нѣтъ  худа  безъ  добра:  картинки  расхо- 
дятся по  всему  свѣту  и попадаютъ  въ  такіе  уголки,  гдѣ,  всего 
какихъ-нибудь  пятьдесятъ  лѣтъ  тому  назадъ,  не  было  ничего 
подобнаго. 

И такъ,  мы  хотимъ  имѣть  иллюстраціи,  по  возможности  не 
дурныя  и непремѣнно  недорогія,  но  къ  дорогимъ  хорошимъ  гра- 
вюрамъ равнодушны,  какъ  къ  чему-то  лишнему  и исключитель- 
ному. Мы  извиняемъ  себѣ  нашу  холодность  къ  графическим!, 
искуствамъ  тѣмъ  легче,  что  считаемъ  себя  способными  чувство- 
вать музыку,  зачитываться  произведеніями  беллетристики  и даже 
оцѣнивать  произведенія  высокаго  ума.  Развѣ  этого  не  довольно? 
Нельзя  всякому  любить  все,  а картинка  имѣетъ  также  свой 
кругъ  почитателей.  Она  въ  жизни  играетъ  немаловажую  роль:  ею 
почти  начинается  воспитаніе  дѣтей,  и она  долгое  время  остается 
ихъ  другомъ.  Потомъ,  друзей  забываютъ:  не  всякому  темпера- 
менту дано  идти  далеко  по  этому  пути  разумѣнія  изящнаго 
въ  картишсѣ,  потому  что  ее  понимаютъ  преимущественно  лишь 
субъекты,  одаренные  воображеніемъ  и склонные  къ  созерцанію. 

На  самомъ  дѣлѣ,  картинка,  въ  особенности  черная,  одно- 
тонная, передаетъ  мысль  художника  условно  и неполно;  она  нра- 
вится постольку,  поскольку  воображеніе  находитъ  въ  ней  ма- 
теріала или  для  представленія  себѣ  ближайшихъ  послѣдствій 
изображеннаго  момента  (бытовой  сцены,  историческаго  событія) 
или  для  ощущенія  дѣйствія  свѣта,  тепла  и воздуха  (въ  пейзажѣ) 
и вообще  какого  - либо  психическаго  настроенія,  въ  которое 
могла  бы  насъ  привести  сама  природа,  изображенная  на  кар- 
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тинкѣ.  Подобнымъ  ощущеніемъ  можетъ  предаваться  лишь  при- 
способленная къ  нимъ  натура,  а потому  нельзя  ждать,  чтобы 
всѣ  любили  картины  и,  тѣмъ  болѣе,  картинки. 

Обратившись  къ  вопросамъ  объ  эстетическихъ  ощущеніяхъ, 
мы  нимало  не  упускаемъ  цѣли  нашего  труда  — описанія  спосо- 
бовъ гравированія  и печатанія.  Однако,  какая  же  степень  лю- 
бопытства и любознательности  можеіъ  быть  возбуждена  въ 
комъ-нибудь  такими  описаніями,  если  сама  гравюра  не  привле- 
каетъ на  себя  его  вниманія?  Дѣло  другое,  если  намъ  удалось  бы 
вызвать  къ  жизни  скрытый  интересъ  къ  живописи  и рисованію 
хотя  бы  у немногихъ  читателей,  можетъ  быть,  еще  сомнѣваю- 
щихся въ  себѣ.  Осуществится  ли  наше  желаніе  или  нѣтъ, 
мы  все -таки  попробуемъ  изобразить  ощущенія  любителя  ри- 
сунка и если  описаніе  будетъ  вѣрно,  то  въ  комъ-нибудь  оно 
возбудитъ  созвучныя  ощущенія. 

Испытывать  себя  на  оконченныхъ,  г.  е.  тщательно  во  всѣхъ 
частяхъ  исполненныхъ,  рисункахъ — не  трудно;  любителей  окон- 
ченныхъ вещей  найдется  довольно.  Труднѣе  разобрать,  что  хо- 
рошаго содержитъ  въ  себѣ  набросокъ^  очеркъ  и вообще  такой 
рисунокъ  или  гравюра,  въ  которыхъ  намѣреніе  художника  не 
досказано.  Надо  угадать  это  намѣреніе  и получить  полную 
увѣренность  въ  своемъ  способѣ  пониманія  рисунка.  Разсматри- 
ваемый рисунокъ  можетъ  быть  очень  простъ  по  замыслу:  тѣмъ 
лучще  для  начала.  Если  вамъ  кажется,  что  этотъ  нарисованный 
человѣкъ  смѣется,  тотъ  пугается,  третій  стоитъ  удивленный, 
если  вы  видите  все  это  сквозь  путаницу  линій,  обнаруживаю- 
щую поиски  художника  за  тѣми,  которыя  однѣ  ему  дѣйстви- 
тельно нужны,  то  вы  не  только  поняли  намѣреніе  художника, 
но  съумѣли  найдти  въ  его  работѣ  путь,  кочюрымъ  онъ  шелъ 
къ  своей  цѣли. 

Можетъ  случиться,  что  эта  путаница  пойдетъ  отчасти  на 
пользу  рисунку.  Художникъ,  изображающій,  напримѣръ,  нѣкото- 
рую позу  человѣка  въ  одеждѣ,  отыскалъ  линію,  выражающую 
положеніе  тѣла,  причемъ  провелъ  нѣсколько  лишнихъ  линій, 
которыми  можетъ  воспользоваться  для  показанія  складокъ  или 
какихъ-либо  особенностей  одежды.  Попросите  художника  сдѣ- 
лать еще  разъ  рисунокъ  на  ту  же  самую  простую  тэму,  и вы 
увидите,  что,  не  смотря  на  простоту  ея,  онъ  выполнитъ  ее  нѣ- 
сколько иначе.  Къ  прежнему  результату  онъ  придетъ  уже  дру- 
гимъ путемъ,  а другой  художникъ  сдѣлаетт>  то  же  самое  опять 
иначе;  всматриваясь  въ  ихъ  работу,  любитель  пріучается  видѣть 
различіе  между  пріемами  или  манерами  разныхъ  художниковъ. 
Идя  далѣе  по  пути  упражненія,  онъ  узнаётъ,  что  иной  очеркъ 
содержитъ  въ  себѣ  большее,  чѣмъ  другой,  оконченный  рисунокъ; 
любитель  ставитъ  даже  и гравюру,  сдѣланную  съ  картины,  иногда 
выше  самой  картины. 

Такимъ  образомъ,  любитель  мало-по-малу  удаляется  отъ  обык- 
новенныхъ отношеній  къ  картинкѣ,  требующихъ  отъ  нея  не- 
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премѣнно  оконченности  и чистоты.  Разумѣется,  оконченное  выше 
того  же  самаго  неоконченнаго,  но  вѣрно  и то,  что  иной,  талантливо- 
сдѣланный,  эскизъ  представляетъ  такую  прелесть,  что  жалко  было 
бы  видѣть  его  оконченнымъ;  пусть  художникъ  сдѣлаетъ  другой, 
оконченный  рисунокъ,  но  и этотъ  хорошъ,  каковъ  онъ  есть.  Чѣмъ 
болѣе  пріучается  къ  дѣятельности  воображеніе  любителя,  тѣмъ 
вѣрнѣе  и глубже  онъ  вникаетъ  въ  настроеніе  художника:  узна- 
вать это  настроеніе  и понимать,  что  оно  побудило  художника 
сдѣлать  рисунокъ  такъ,  а не  ИI^аче, — есть  высшее  удовлетвореніе 
любителя.  Такое  занятіе  любителя,  не  равняющееся  съ  занятіями 
самого  художника,  не  есть  праздное  препровожденіе  времени, 
такъ  какъ  потребность  любоваться  рисункомъ  и вникать  въ  него 
возбуждается  какими-нибудь  его  достоинствами,  соотвѣтственными 
таланту  художника.  Отдавать  вниманіе  произведеніямъ  таланта 
есть  дѣло  внутренняго  побужденія,  которому  сопротивляться 
было  бы  и трудно,  и неосновательно. 

Сдѣлавшись  любителемъ  рисунка  и гравюры,  привыкаешь 
цѣнить  ихъ  не  только  за  содержаніе,  но  и за  исполненіе,  при- 
чемъ легко  впадаешь  и въ  крайности.  Быть  хорошимъ  раціональ- 
нымъ собирателемъ  гравюръ  не  легко,  потому  что  для  этого  надо 
быть  не  только  любителемъ,  но  и знатокомъ.  Коллекціонеры  — 
люди  часто  особенные.  Делабордъ,  въ  своемъ  сочиненіи,  помѣ- 
стилъ выписку  изъ  Лабрюйера  о собирателяхъ  гравюръ  во  вре- 
мена Людовика  XIV  во  Франціи,  когда  произведенія  нѣсколь- 
кихъ ОТЛИЧНЫХ7:)  граверовъ  того  времени  сдѣлались  предметомъ 
особеннаго  вниманія  общества.  Нѣкоторые  любители — то  были 
настояидіе  — довольствовались  только  лучшими  произведеніями 
гравированія  современнаго  и прошлаго;  другіе  хотѣли  непре- 
мѣнно имѣть  полное  собраніе  эстамповъ  того  или  другаго  ху- 
дожника; были  II  такіе  чудаки,  которые  собирали  гравюры 
только  одного  формата.  На  гравюры  была  мода,  и ей  слѣдо- 
вали. Художники  издавали  отдѣльные  эстампы — портреты,  изо- 
браженія историческихъ  событій,  костюмы,  празднества,  виды 
городовъ  и памятниковъ;  все  это  выходило  въ  тысячахъ  экзем- 
пляровъ, не  говоря  уже  о книгахъ,  украшенныхъ  гравюрами 
на  мѣди. 

Этотъ  золотой  вѣкъ  гравюры  на  металлѣ,  безъ  сомнѣнія,  не 
повторится;  наше  время  обладаетъ  другими,  болѣе  подходящими 
средствами  -для  популяризаціи  искуства,  знанія,  текуіцихъ  со- 
бытій и различныхъ  житейскихт^  надобностей.  Гравюра  на  мѣди 
слишкомъ  медленна  по  производству,  тяжела  и неуклюжа  для  удов- 
летворенія всѣхъ  современныхъ  потребностей  въ  рисункѣ.  Числен- 
ность гравюръ  на  металлѣ  ничтожна  въ  сравненіи  съ  гравюрами  на 
деревѣ  и въ  особенности  съ  числомъ  произведеній  свѣтопечатанія; 
но  само  существованіе  гравюры  указываетъ  на  ея  необходимость. 
Есть  полное  основаніе  думать,  что  гравюра,  преимущественно 
самостоятельнаго  содержанія,  останется,  какъ  осталось  рисова- 
ніе перомъ  и карандашомъ.  Сравнительно  малое  число  граве- 
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ровъ  будетъ  существовать,  не  смотря  на  легіоны  фотографовъ, 
любителей  и профессіоналистовъ. 

Не  унижая  занятій  фотографіей,  можно  пожелать,  чтобы  въ 
числѣ  занимающихся  ею  было  побольше  людей  съ  художествен- 
нымъ вкусомъ;  желаніе  это— не  ново,  такъ  какъ  въ  литературѣ  фото- 
графіи уже  есть  сочиненія,  преподающія  фотографамъ  эстетику.  Въ 
этихъ  книжкахъ  говорится  о зарожденіи  художественныхъ  идей 
и о происхожденіи  картинъ  и преподаются  правила  для  выбора 
предметовъ,  достойныхъ  фотографированія,  съ  точки  зрѣнія 
искуства.  Только  напрасно  авторы  этихъ  книжекъ  ласкаютъ  фо- 
тографовъ надеждою  сдѣлаться  художниками:  въ  этоімъ  кроется 
или  недоразумѣніе,  или  злоупотребленіе  словами.  Не  смотря  на 
всѣ  настоящіе  н ожидаемые  успѣхи  свѣтописи,  художникъ  оста- 
нется таковымъ;  только  ему  придется  вспоминать  чаще,  чѣмъ 
его  предшественнику,  что  не  всякій  пустякъ  долженъ  быть 
воспроизводимъ  рисункомъ  или  картиною. 

Не  говоря  уже  о высокихъ  задачахъ  искуства,  всецѣло  подле- 
жащихъ вѣдѣнію  художниковъ,  а не  свѣтописи,  я укажу  на  нѣ- 
которые частные  случаи  различія  гравюры  отъ  свѣтопечатанія 
на  разныхъ  степеняхъ  послѣдняго.  Положн.мъ,  что  соприкасаются 
красная,  синяя  и зеленая  поверхности  настолько  равной  силы  и 
свѣта,  что  раздѣлы  между  ними  происходятъ  только  отъ  раз- 
личія въ  цвѣтѣ.  Если  свѣтопись  сохранитъ  свѣтовыя  отношенія 
названныхъ  поверхностей,  то  линіи  раздѣла  между  ними  не  бу- 
дутъ видимы,  и всѣ  три  сольются  въ  одну.  Граверъ,  въ  подобныхъ 
случаяхъ,  старается  сдѣлать  одну  поверхность  отличающейся  отъ 
другой  направленіемъ  штриховъ  и вообще  манерой  гравированія. 
Вообще  могутъ  быть  оригиналы  (картины  или  предметы  природы  , 
худо  передаваемые  однотоннымъ  рисункомъ  или  гравюрою:  но  іі 
въ  этомъ  случаѣ  художникъ  имѣетъ  возможность  сдѣлать  большее, 
чѣмъ  неумолимо  точная  будущая  фотографія  или  безъ  сообра- 
женія невѣрная  нынѣшняя.  Въ  случаѣ  простаго  иллюстрированія 
текста  книги,  художникъ  долженъ,  такъ  сказать,  подчеркиваютъ  в ь 
своемъ  рисунігГ  все  самое  существенное;  такъ  же  долженъ  по- 
ступать и граверъ.  Нынѣшняя  цинкографія,  раздражающая 
зрительные  нервы,  останется  по  сущности  таковою,  потому 
что  въ  основаніи  ея  должна  имѣться  правильная  сѣтка  или  зер- 
нистость. Подобное  тому  дѣлаетъ  и граверъ  для  разрыва  свѣто- 
тѣни на  части;  но  онъ  вырѣзаетъ  углубленія  съ  соображеніемъ, 
отдѣляя  главное  отъ  неглавнаго  н рѣзкое  отъ  слабаго;  прихот- 
ливая система  линій,  проведенныхъ  граверомъ,  не  походитъ  на 
механически  - правильную  цинкографическую  сѣть,  которая,  не 
смотря  на  всѣ  усовершенствованія,  должна  со.храннть  характеръ 
правильности. 

Обозрѣвъ  въ  настоящей  статьѣ  разные  способы  гравиро- 
ванія, оцѣнивъ  ихъ,  какъ  средства  воспроизведенія  оригиналовъ, 
исполненныхъ  красками,  или  точнаго  копированія  съ  соблюде- 
ніе^^ъ  манеры  художника  (і’ас8Іті1е),  и,  наконецтэ,  значеніе  гравюры 
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(преимущественно  офорта),  какъ  самостоятельнаго  художествен- 
наго произведенія,  мы  перешли  къ  свѣтопечатанію.  Это  по- 
слѣднее ограничило  случаи  примѣненія  старыхъ  способовъ  гра- 
вированія; но  вѣдь  II  прежде  происходила  послѣдовательная  смѣна 
или  дополненіе  одного  способа  другимъ,  такъ  что  переворотъ, 
происходящій  теперь,  самый  рѣшительный  изъ  всѣхъ,  по  суще- 
ству заканчиваетъ  прежніе  перевороты  въ  дѣлѣ  гравированія. 
Гравированіе  на  деревѣ,  первое  съ  успѣхомъ  приложенное  къ 
типографскоіму  печатанію,  просуществовало,  постепенно  улуч- 
шаясь, четыре  столѣтія  и,  не  смотря  на  соперничество  свѣтопе- 
чатанія, до  сихъ  поръ,  можно  сказать,  не  только  живо,  но  и здо- 
рово. Классическое  гравированіе  рѣзцомъ  по  металлу  живетъ 
тоже  болѣе  трехъ  столѣтій;  своеобразная  и геометрическая  кра- 
сота этой  гравюры  до  сихъ  поръ  имѣетъ  своихъ  почитателей. 
Гравированіе  крѣпкой  водкой,  со  времени  своего  возникновенія,  не 
переставало  считаться  необходимостью  въ  ряду  самостоятельныхъ 
родовъ  рисовальнаго  и гравернаго  искуства;  оно  даже  получило 
въ  послѣднее  время  большее  право  гражданства  въ  средѣ  ху- 
дожниковъ, которые  обращаются  къ  нему  особенно  часто,  какъ- 
бы  для  возмѣщенія  нѣкотораго  упадка  (въ  количественномъ 
отношеніи)  гравюры  рѣзцомъ. 

Гравированіе  черной  манерой,  которымъ  увлекались  въ  про- 
шедшемъ столѣтіи,  стало  терять  часть  своего  значенія  еще  ранѣе, 
чѣмъ  явно  обнаружились  услуги  фотографіи  въ  дѣлѣ  размноже- 
нія произведеній  искуства;  но  и теперь  можно  найдти  художни- 
ковъ (въ  Англіи),  искусныхъ  въ  этомъ  родѣ  гравированія.  То 
же  самое  можно  сказать  про  акватинту  и гравюру  подъ  тушь, 
имѣвшія  свой  періодъ  особеннаго  процвѣтанія.  Гравированіе  пунк- 
тиромъ, начавшееся  въ  Голландіи,  перешло  потомъ  во  Францію 
II  Англію.  Въ  послѣдней  странѣ,  этотъ  способъ  былъ  очень 
хорошо  принятъ  и развитъ  въ  концѣ  XVIII  столѣтія;  онъ  прошелъ 
свой  путь,  но  II  нынѣ  имѣетъ  своихъ  рѣдкихъ  представителей. 
Гравюра  на  мѣди  подъ  карандашъ,  возникшая  во  Франціи  въ 
концѣ  прошедшаго  столѣтія  и назначавшаяся  спеціально  для 
подражанія  карандашнымъ  рисункамъ,  давно  уступила  свое  мѣ- 
сто литографіи.  Литографія  же  произвела  столько  хорошихъ 
образцовъ,  что  многіе  художники  до  сихъ  поръ  сожалѣютъ  объ  ея 
уменьшившемся  приложеніи  по  причинѣ  рѣдкости  хорошихъ 
литографовъ  и дороговизны  оттисковъ,  происходящей  отъ  того, 
что  литографія  даегъ  мало  хорошихъ  отпечатковъ. 

Замѣчательно,  что  свѣтопечатаніе  нанесло  наиболѣе  чув- 
ствительный ударъ  тѣмъ  способамъ  копирующаго  гравированія, 
которые  передаютъ  свѣтотѣнь  натурально,  въ  смыслѣ  нераз- 
рывности свѣтовыхъ  пятенъ,  т.  е.  акватинтѣ,  черной  манерѣ, 
гравированію  подъ  тушь  и отчасти  литографіи.  Гравированіе 
крѣпкой  водкой,  также  на  деревѣ  и,  наконецъ,  на  металлѣ  рѣз- 
цомъ, хотя  не  имѣетъ  перворазряднаго  спроса  въ  коммерческомъ 
отношеніи,  но  незамѣнимо  свѣтопечатаніемъ. 
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Печатаніе  многими  красками  не  потребовало  изобрѣтенія 
особыхъ  видовъ  техники  гравированія,  но  пользуется  преимуще- 
ственно только  тѣми  изъ  нихъ,  которые  даютъ  болѣе  или 
менѣе  сплошную  тѣнь.  Въ  первое  время  служили  для  этой  цѣли 
точечныя  гравюры,  даже  отчасти,  въ  исключительныхъ  слу- 
чаяхъ, и гравюры,  сдѣланныя  чертами;  но  тогда  эстампъ  за- 
канчивался раскрашиваніемъ  отъ  руки.  Нынѣ  печатаніе  кра- 
сками получило  чрезвычайное  развитіе  особенно  въ  формѣ 
подражанія  масляной  живописи  — олеографіи,  которая  не  бле- 
ститъ особенными  художественными  достоинствами;  подражанія 
акварели  лучше,  даже  бываютъ  относительно  хороши.  Необык- 
новенная дешевизна  олеографій  распространяетъ  ихъ  ежегодно 
многими  сотнями-тысячъ  экземпляровъ.  Не  смотря  на  безжсиз- 
ненность  олеографіи  въ  художественномъ  смыслѣ,  все  же  она  слу- 
житъ во  многихъ  случаяхъ  суррогатомъ  настояндихъ  картинъ,  гдѣ 
таковой  возможенъ.  Краски  дѣлаютъ  свое,  и нельзя  ожидать, 
чтобы  гравюра  съ  серіозной  картины  соперничала  на  стѣнахъ 
какого-нибудь  жилища,  мало  отличающагося  отъ  хижины,  съ 
олеографіей.  Нечего  бояться,  что  она  можетъ  дать  ложное  на- 
правленіе вкусу;  для  начала,  и олеографія  очень  хороша  и пред- 
ставляетъ въ  глазахъ  многихъ  верхъ  совершенства  изо  всего, 
что  они  могутъ  имѣть  по  части  изящныхъ  произведеній.  Бу- 
демъ снисходительны  въ  нашемъ  сужденіи  объ  этихъ  многихъ. 
Какъ  вспомнить  прежнее  раскрашиваніе  печатныхъ  картинокъ 
отъ  руки  и то,  какъ  плохо  оно  дѣлалось,  станетъ  понятно 
удивленіе,  возбужденное  первыми  порядочными  хромолитогра- 
фіями, съ  ихъ  ровно  II  чисто  наложенными  красками.  Вообще 
нужно  видѣть  книгу,  изданную  полстолѣтія  тому  назадъ,  и срав- 
нить ее  съ  нынѣшнею,  чтобы  опредѣлить,  на  какой  высотѣ  нынѣ 
стоитъ  размноженіе  произведеній  изящныхъ  искуствъ.  Безоши- 
бочно можно  сказать,  что  ей  осталось  достигать  въ  будущемъ 
меньшаго,  чѣмъ  то,  что  достигнуто  ею  до  настоящаго  времени. 

Средняго  достоинства  литографіи,  обыкновенныя  иллюстра- 
ціи и олеографіи  представляютъ  намъ  художественный  міръ,  ко- 
торый доступенъ  огромному  большинству.  Фотографія,  въ  осо- 
бенности производимая  угольнымъ  способомъ,  въ  примѣненіи 
къ  воспроизведенію  картинъ,  фотоглнптія  и другіе  лучшіе  виды 
свѣтопечатанія  — эти  средства  вводятъ  человѣка  въ  дѣйстви- 
тельно-художественный кругъ,  который  замыкается  лучшими 
образцами  гравюръ.  Въ  исторіи  искуства  извѣстны  примѣры 
гравюръ,  которыя,  своими  достоинствами,  давали  понятіе  объ 
оригиналахъ  высшее,  чѣмъ  эти  оригиналы  того  заслуживали. 
Но,  конечно,  гораздо  значительнѣе  число  гравюръ,  служившихт^ 
лишь  слабымъ  подобіемъ  подлинниковъ.  Свѣтопись  сдѣлала  опас- 
нымъ появленіе  гравюръ  втора  го  рода — опаснымъ  для  ихъ  соб- 
ственнаго существованія. 

Въ  настоящей  статьѣ  мы  старались  говорить  языкомъ,  какъ 
можно  менѣе  уснащеннымъ  терминами  или  даже  особенными 
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оборотами  и словами,  употребительными  въ  языкѣ  художниковъ, 
который,  по  необходимости,  имѣетъ  свои  особенности,  требующія 
объяснительнаго  словаря.  Въ  странахъ,  гдѣ  болѣе  занимаются 
искуствомъ,  чѣмъ  у насъ,  спеціалисты  помогаютъ  сближенію 
публики  съ  художниками  изданіемъ  такихъ  словарей.  Одни  со- 
чиненія такого  рода  обширны  и серіозны,  другія— кратки  и 
просты.  Позволяю  себѣ  указать  на  одинъ  изъ  краткихъ  слова- 
рей, назначенныхъ  для  обыкновенной  публики  и любителей  ис- 
куства.  Это  — одинъ  изъ  томиковъ  уже  многократно  упомя- 
нутой мною  «Библіотеки»,  издаваемой  Кантономъ,  онъ  содер- 
житъ въ  себѣ  5500  словъ,  относящихся  къ  живописи,  скульптурѣ, 
рисованію,  гравированію,  отчасти  печатанію  и т.  д.  Каждое  тех- 
ническое слово  пояснено  очень  коротко,  но  словесное  описаніе 
пополняется  маленькими  политипажами.  Тысяча-четыреста  изо- 
браженій занимаютъ,  вмѣстѣ  съ  текстомъ,  немного  болѣе  400 
страницъ  въ  Ьехщие  (іег  іегшез  б’агі,  раг  ^^11е8  Абеііііе.  Желательно 
было  бы  видѣть  подобную  книгу  и на  русскомъ  языкѣ,  такъ 
какъ  и у насъ  есть  своя  терминологія,  не  вся  составленная  изъ 
иностранныхъ  словъ.  Еще  лучше  было  бы  и нѣчто  большее,  нѣчто 
подобное  обширнымъ  художественнымъ  словарямъ;  но  хорошо 
бы  и такое  малое,  какъ  словарь  Аделина. 

Отдавая  должное  этому  труду,  не  слѣдуетъ  умолчать  объ  его 
недостаткахъ;  въ  немъ  есть  и пропуски,  и неточности,  и нерав- 
номѣрности въ  краткости  объясненій.  Большая  часть  этихъ  не- 
достатковъ не  можетъ  считаться  необходимымъ  послѣдствіемъ 
сжатой  формы  словаря.  Читателя  настоящей  статьи  заинтере- 
суетъ, напр.,  слово  «гравюра»;  онъ  находитъ  въ  словарѣ  Аделина 
коротенькую  рубрику,  съ  перечисленіемъ  видовъ  гравированія  и 
съ  нѣкоторыми  ссылками  на  другія  дополнительныя  слова;  но 
въ  перечисленіи  пропущена  «акватинта»,  которой  нѣтъ  и подъ 
буквою  А.  Ищемъ  слова  дгаіп  и дгаіпиге  (зернистость,  зерне- 
ніе), въ  предположеніи,  что  тамъ  упомянуто  о зерненіи  доски  подъ 
акватинту;  но  находимъ  описаніе  способа,  соотвѣтствующаго 
только  черной  манерѣ,  а не  акватинтѣ.  Интересуясь  свѣтопе- 
чатаніемъ, находимъ,  между  прочимъ,  опредѣленіе  фотоглиптіи, 
въ  которомъ  сказано,  что  клише  для  печатанія  по  этому  спо- 
собу есть  желатинное,  и что  оно  намазывается  краскою;  на  са- 
момъ же  дѣлѣ,  фотоглиптическое  клише — свинцовое,  или  мѣдное 
съ  тонкимъ  оловяннымъ  поверхностнымъ  слоемъ.  Нечего  и го- 
ворить, что  перечисленіе  способовъ  свѣтопечатанія  далеко  не- 
полно; слово  «фотографія»  опредѣлено  совсѣмъ  смутно,  но  за  то 
въ  другомъ  мѣстѣ,  хотя  и вкратцѣ,  описана  фотографическая 
камера,  съ  приложеніемъ  рисунка.  Хотимъ  узнать,  что  назы- 
вается собственно  «политипажемъ» , и не  находимъ  этого  слова, 
имѣющагося,  однако,  въ  большемъ  словарѣ  французскаго  языка. 
Не  смотря  на  эти  и,  вѣроятно,  еще  многіе  другіе,  незамѣченные 
нами  недосмотры,  мы  считаемъ  книгу  Аделина,  въ  общемъ, 
весьма  полезной. 
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И въ  настоящей  статьѣ,  въ  которой  авторъ  ея  хотѣлъ  вмѣ- 
стить многое,  могутъ  встрѣтиться  неполноты  и неясности,  ко- 
торыхъ происхожденіе  онъ  желалъ  бы  приписать  главнѣйше 
предѣламъ,  въ  которыя  статью  надо  было  заключить.  Если  До- 
стало, въ  предисловіи  къ  своей  книгѣ,  имѣющей  все-таки  250 
страницъ,  называетъ  свой  трудъ  только  вводнымъ  въ  предметъ, 
полное  знакомство  съ  которымъ  потребовало  бы  цѣлой  библіо- 
теки, то  автору  настоящей  статьи  надо  остаться  вполнѣ  доволь- 
нымъ, если  она  возбудитъ  въ  нѣкоторыхъ  читателяхъ  желаніе 
прочесть  нѣчто  большее,  хотя  бы  въ  указанныхъ  здѣсь  сочине- 
ніяхъ, а главное — если  статья  обратитъ  ихъ  вниманіе  на  гра- 
вюру, какъ  на  искуство  не  только  копирующее,  но  и самостоя- 
тельно созидающее. 


РОЗА  БОНЕРЪ 

ЕЯ  ЖИЗНЬ  И ПРОИЗВЕДЕНІЯ 


Статья  Р.  ПЕЙ  РОЛЯ 
(Окончаніе). 

II 

Роза  Бонеръ  дома 

сподалеку  отъ  Фонтенебло,  на  берегу  Сены, 
находится  небольшое  селенье  Томери,  из- 
вѣстное своими  виноградниками.  Холмъ, 
у подошвы  котораго  ютится  это  селеніе, 
пересѣкается  длинными  стѣнами,  обви- 
тыми виноградомъ.  Эта  часть  мѣстности 
не  представляетъ,  сама  по  себѣ,  ничего 
особенно  живописнаго;  но  съ  вершины 
холма,  откуда  видъ  уже  не  преграждается 
стѣнами  виноградниковъ,  открывается  кар- 
тина прелестныхъ  долинъ  Сены  и Луэнга, 
а вдали  виднѣются  красивые  холмы,  про- 
стирающіеся за  Маре  и Монтаро,  до  гра- 
ницъ Бургундіи.  На  вершинѣ  холма,  у 
опушки  лѣса,  находится  принадлежащая 
къ  Томери  маленькая  деревушка  Би,  гдѣ 
возвышается  замокъ  Розы  Бонеръ.  Это — старое  зданіе,  построен- 
ное въ  XVIII  столѣтіи  и реставрированное  въ  разное  время  безъ 
большой  заботы  о сохраненіи  стиля. 
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Р.  Бонеръ,  купивъ  это  имѣніе  въ  1850  г.,  пристроила  къ 
замку  флигель,  состоящій  изъ  мастерской,  еще  нѣсколькихъ 
комнатъ  и помѣщенія  для  животныхъ.  Позади  замка — лужайка 
и паркъ,  простирающійся  до  лѣса,  часть  котораго  онъ,  вѣ- 
роятно, составлялъ  въ  прежнее  врехмя.  Пройдя  дворъ  и подняв- 
шись по  незатѣйливой  лѣстницѣ,  вы  попадаете  въ  студію  Бо- 
неръ и тотчасъ  же  чувствуете,  что  эта  большая,  покойная  ко.м- 
ната  служитъ,  прежде  всего,  рабочимъ  кабинетомъ.  Напрасно 
будете  вы  искать  въ  ней  разныхъ  безполезныхъ  бездѣлушекъ, 
встрѣчающихся  въ  мастерскн.хъ  .многи.хъ  художниковъ  и при- 
даюндіхъ  имъ  видъ  обыкновенныхъ  пріемныхъ  комнаіъ».  Съ 
одной  стороны  кохмнаты  — большой  кахминъ  на  двухъ  больши.хъ 
кахменныхъ  собакахъ,  Вхмѣсто  карріатидъ,  работы  Изидора,  брата 
художницы.  Портреты  ея  родителей:  одинъ,  писанный  ею  самой, 
другой — другимъ  ея  брато.мъ.  Августомъ;  картина  Глейра,  изо- 
бражающая сцену  всемірнаго  потопа,  и нѣсколько  ландшафтовъ 
Бонера-отца  суть  единственныя  картины,  находящіяся  въ  сту- 
діи. Въ  разныхъ  мѣстахъ  висятъ  рога  нталіанскихъ  и испан- 
скихъ быковъ,  головы  дикихъ  звѣрей  и козъ,  древнее  оружіе 
и другіе  предметы,  .между  прочимъ,  шотландская  конская  сбруя 
разныхъ  временъ,  прялки  и т.  д. — все,  что  нужно  художницѣ  для 
ея  картинъ;  подъ  стеклянны.ми  колпака.ми  — гипсы  п чучела 
птицъ,  а на  столѣ — бронзовыя  вещи  съ  н.менами  Барп,  Изидора 
Бонера,  Мэна  и Кайна.  На  полу  разостланы  медвѣжьи  и овечьи 
шкуры,  разставлены  мольберты  различной  величины  съ  кар- 
тинами, набросанны.мн  эскизами,  этюдами,  рисунками  и аква- 
релями. Въ  однОхМъ  концѣ  студіи,  совершенно  заслоняя  стѣну, 
стоитъ  огрохмный  холстъ  съ  эскнзо.мъ  пиріінейски.хъ  лошадей, 
занятыхъ  молотьбой  .хлѣба  по  старинно.му  обычаю  этого  края 
Франціи.  Такова  мастерская,  куда  стрехмились  проникнуть  мно- 
гіе изъ  поклонниковъ  Р.  Бонеръ  и получали  доступъ  только 
немногіе  изъ  ея  ближайшихъ  друзей. 

Въ  паркѣ  и на  принадлежаще.мъ  къ  нему  участкѣ  земли 
водились  животныя,  служившія  художницѣ  моделями.  Они  были 
столь  разнообразны,  что  недостатокъ  мѣста  не  позволяетъ  намъ 
привести  здѣсь  списокъ  всѣхъ  ихъ  породъ,  не  исключая  нѣж- 
наго голубя,  находившихся  въ  этомъ,  настояще.мъ  Ноевомъ, 
ковчегѣ.  Собаки  различныхъ  породъ  перебывали  у г-жи  Бонеръ: 
ньюфаундленды,  шпанки,  сенъ-бернары,  овчарки  — прелестныя 
животныя  съ  длинной,  стальнаго  цвѣта,  шерстью,  подарокъ,  по- 
лученный изъ  Шотландіи. 

Художница  держала  у себя  овецъ,  козъ  и коровъ  бретон- 
ской, овернской,  шотландской  и сенъ-жиронской  породы;  сурка, 
купленнаго  изъ  жалости  у одного  бѣднаго  нталіанца  въ  Ниццѣ; 
газелей,  къ  несчастью  погибшихъ  отъ  змѣй,  водившихся  во  мно- 
жествѣ въ  этой  мѣстности  вслѣдствіе  близости  лѣса;  канадскаго 
оленя  — подарокъ  банкира  Бельхмона,  компаньона  дома  Рот- 
шильда, въ  Нью-Іоркѣ.  Роза  владѣла  этимъ  красивымъ  звѣремъ 
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нѣкоторое  время,  а потомъ  переслала  его  къ  Ротшильду,  у ко- 
тораго онъ  и оставался  въ  Ферріерѣ  до  конца  своей  жизни. 

Большинства  этихъ  животныхъ  теперь  уже  нѣтъ,  за  исклю- 
ченіемъ семейства  верблюдовъ,  занимающаго  лужайку  между 
замкомъ  и паркомъ.  Одинъ  изъ  нихъ  имѣетъ  привычку  переска- 
кивать черезъ  отдѣляющій  это  семейство  высокій  заборъ;  легкое 
животное,  пробѣгавъ  нѣсколько  часовъ  по  парку  и будучи  пре- 
слѣдуемо привыкшими  гоняться  за  нимъ  собаками,  такъ  же 
свободно  перепрыгиваетъ  обратно  за  изгородь. 

Уходъ  за  столькими  животными,  при  усидчивой  работѣ  ху- 
дожницы, оставляетъ  -ей  очень  мало  свободнаго  времени.  По- 


.Этюдъ  ОВЧАРКИ,  ПРИПАДЛЕЖАЩКГі  Р.  БоНЕРЪ- 


добно  многимъ  другимъ  живописцамъ  II  литераторамъ,  она  убѣж- 
дена, что  работа  въ  утренніе  часы  идетъ  всего  легче  и бываетъ 
продуктивнѣе.  Ктому  же,  ея  живыя  модели  утромъ  оказы- 
ваются болѣе  покладистыми;  позже,  ихъ  безпокоитъ  жаръ  и 
раздражаютъ  миріады  мухъ,  появляющихся  здѣсь  вслѣдствіе 
близости  лѣса. 

Любимое  удовольствіе  и отдыхъ  Розы — катанье  и прогулки 
по  окрестностямъ  Би.  Благодаря  положенію  замка  между  Се- 
ной и лѣсомъ,  художницѣ  представляется  большой  выборъ  ви- 
довъ, всегда  очаровательныхъ,  хотя,  конечно,  и мѣняющихъ 
характеръ  своей  красоты  сообразно  временамъ  года.  У подошвы 
высокой,  обрывистой  скалы,  Сена  расширяется  и медленно  те- 
четъ дальше  между  крутыми  берегами,  на  которыхъ  цвѣтутъ  бѣлые 
и желтые  панданы;  рѣка  омываетъ  корни  нависшихъ  надъ  нею 
деревьевъ,  купающихъ  свои  вѣтви  въ  ея  струяхъ.  Множество 
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чаекъ  находитъ  себѣ  пріютъ  въ  этихъ  тѣнистыхъ  и прохлад- 
ныхъ уголкахъ.  Вдали  виднѣются  роскошныя  пастбища  и вы- 
сокіе тополя  Лакъ-Лютена.  Дальше  вырисовываются  колокольни 
стараго  города  Море,  а за  ними,  въ  туманной  голубой  дымкѣ,  — 
пригорки  Гатине.  На  противоположно.мъ  берегу — лѣсъ  со  своими 
деревьями,  кустарника.ми  и дикими  скалами,  безпрестанно  из.мѣ- 
няющій  свой  видъ,  но  всегда  прекрасный.  Весною,  когда  онъ 
еще  лишен'ь  одежды  и прозраченъ,  нѣжная  зелень  молодыхъ 
листьевъ  рѣзко  отличается  отъ  сѣраго  и розоватаго  тона  дубо- 
выхъ стволовъ,  а его  пруды,  густо  заросшіе  водяны.ми  растеніями, 
при.маниваютъ  къ  себѣ  оленей.  По  мѣрѣ  приближенія  лѣта,  лис- 
тва густѣетъ  и те.мнѣетъ,  и подъ  развѣсисты.ми  деревья.ми  на- 
чинаешь наслаждаться  прозрачною  тѣнью.  Солнечные  лучи 
сквозятъ  между  листьями,  и полосы  свѣта  падаютъ  на  зеленый 
дернъ;  олени  и зайцы  прячутся  въ  чащѣ  и .между  покрытыми 
мохомъ  скалами,  осѣненными  нѣжною  тѣнью  березъ,  а ящерицы 
и змѣи  ползаютъ  въ  розоватомъ  верескѣ.  Осенью,  лѣсъ  при- 
нимаетъ всевозможные  оттѣнки  желтаго  цвѣта  и представляетъ 
неподдающееся  описанію  богатство  красокъ;  съ  наступленіе.мъ 
листопада,  онъ  кажется  легче  и прозрачнѣе  и,  наконецъ,  пред- 
ставляется какимъ-то  кружевомъ;  воздухъ  полонъ  радужныхъ 
паровъ,  собирающихся  каплями  въ  складкахъ  листьевъ  іі  на 
концахъ  травинокъ.  Наконецъ,  зимою  васъ  напояетъ  проникаю- 
щій запахъ  опавшихъ  листьевъ,  запа.хъ  .мертваго  лѣса;  вѣтви  де- 
ревьевъ, обмытыя  упорными  холоднЫхМИ  дождями,  блестятъ,  и въ 
лужа.хъ  на  тропинкахъ  отражается  сѣрое  небо;  тамъ  и сямъ,  между 
обнаженными  вѣтвями,  клубится  дымокъ  надъ  хижиной  дрово- 
сѣка; онъ  медленно  подни.мается  къ  небу,  которое  кажется  зе- 
ленымъ на  фонѣ  лѣса,  обагреннаго  сіяніемъ  вечерняго  солнца. 

Бонеръ  воспроизводила  всѣ  эти  прелестныя  картины  при- 
роды съ  величайшею  правдою,  изучивъ  ихъ  во  вре.мя  своихъ 
одинокихъ  прогулокъ. 

Ища  сюжетовъ  для  своихъ  картинъ,  она,  безъ  кучера,  въ 
легко.мъ  экипаж'ѣ,  забиралась  въ  самыя  дикія  и недоступныя 
части  лѣса,  пробиралась  сквозь  чащу  кустовъ  и деревьевъ,  шла, 
карабкаясь  на  скалистые  обрывы,  съ  рискомъ  оборваться  и 
упасть.  Искуство  править  лошадь.ми  невсегда  спасало  ее  отъ 
несчастныхъ  случаевъ  въ  этихъ  рискованныхъ  экскурсіяхъ;  но, 
по  счастью,  всякій  разъ  она  выходила  изъ  бѣды  цѣла  и не- 
вредима. На  прогулкахъ,  Бонеръ  постоянно  сопровождаютъ  со- 
баки, ревностно  охраняя  ея  особу;  иногда  она  беретъ  съ  собою 
также  обезьяну  и пускаетъ  ее  бѣгать  на  свободѣ.  Обезьяна  за- 
бавляется, карабкаясь  на  деревья  и качаясь  на  вѣтвяхъ,  или 
же  бѣгая  и играя  съ  собаками,  но  старается  держаться  побли- 
же къ  хозяйкѣ,  чтобы  взобраться  къ  ней  на  плечо  съ  цѣлью 
укрыться  отъ  врага  или  получить  ласку. 

Со  времени  своего  пребыванія  въ  Би,  Бонеръ  держитъ  нѣ- 
сколько лошадей.  Въ  разное  время  у нея  перебывали  бретон- 
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скія,  арабскія,  нормандскія  и пикардійскія  лошади  іі  шотланд- 
скіе пони.  Въ  настоящее  время,  кромѣ  лошадей  для  домашнихъ 
работъ  и катанья,  у нея  есть  три  американскія,  присланныя  ей 
изъ  Соединенныхъ  Штатовъ  однимъ  богатымъ  землевладѣль- 
цемъ въ  благодарность  за  рядъ  этюдовъ  заводскихъ  жеребцовъ, 
сдѣланныхъ  ею  для  Американскаго  Общества  ввоза  лошадей  изъ 
Перша.  Эти  кони,  пойманные  въ  Западной  Америкѣ,  маленькія 
нервныя  созданья,  живутъ  на  свободѣ  за  большой  оградой,  при- 
мыкающей къ  замку. 

Какъ  мы  уже  сказали,  художница  носитъ  дома  мужское 
платье,  и всѣмъ,  знающимъ  ее  въ  ея  домашней  обстановкѣ,  труд- 
но представить  ее  себѣ  одѣтой  иначе:  такъ  привыкли  они  ви- 
дѣть ее  въ  студіи  и паркѣ  въ  широкой  голубой  блузѣ,  съ  вы- 
шивкою кругомъ  или  II  на  плечахъ,  подобной  тѣмъ,  какія  но- 
сятъ мѣстные  крестьяне.  Годы,  убѣлившіе  Розу  сѣдиною  и рѣзче 
обозначившіе  черты  ея  лица,  какъ  мы  уже  замѣтили,  нисколько 
не  уменьшили  ея  энергіи.  Она  работаетъ  съ  такимъ  же  совер- 
шенствомъ, какъ  и прежде,  и въ  ея  плодовитомъ  воображеніи 
постоянно  родятся  новые  и новые  сюжеты.  «Въ  головѣ  моей — 
часто  говоритъ  она — хватило  бы  матеріала  на  двѣ  или  на  три 
человѣческія  жизни». 

Съ  тѣхъ  поръ,  какъ  Бонеръ  стала  директриссой  женской 
рисовальной  школы,  она,  собственно  говоря,  уже  не  принимала 
къ  себѣ  учениковъ;  ея  любовь  къ  свободѣ  не  мирилась  съ  этимъ 
стѣсненіемъ.  Тѣмъ  не  менѣе,  она  обладает'ь  всѣми  качествами 
превосходнаго  преподавателя,  такъ  какъ,  крохмѣ  мастерской  тех- 
ники и зоркой  наблюдательности,  у нея  есть  даръ  увлекать 
СВОИХ!,  учениковъ  II  внушать  имъ  смѣлость. 

Роза  Бонеръ  щедро  одарена  отъ  природы.  Многіе  худож- 
ники, правда,  проявили  болѣе  вѣрное  сужденіе,  болѣе  основа- 
тельное знаніе,  большую  силу  анализа;  у многихъ  воображеніе 
было  болѣе  пылко,  но  никто  въ  большей  степени  не  соеди- 
нялъ въ  себѣ  живости  фантазіи  съ  тонкою  наблюдательностью 
и добросовѣстной  правдивостью. 


IV 

Произведенія  Розы  Бонеръ 

4'  же  въ  первой  главѣ  настоящей  статьи  намъ  пришлось 
указать  на  нѣкоторыя,  наиболѣе  извѣстныя,  работы  нашей  ху- 
дожницы, такъ  какъ  нельзя  было  обойдти  ихъ  при  разсказѣ 
объ  ея,  В!,  высшей  степени  дѣятельной,  жизни,  съ  которою 
многія  изъ  этихъ  работъ  связаны  столь  тѣсно.  Но  краткія  ука- 
занія, которыя  мы  сдѣлали,  не  могли  дать  полнаго  и вѣрнаго 
понятія  объ  ея  творчествѣ,  и,  для  достаточно  подробной  харак- 
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теристики  многихъ  интересныхъ  его  сторонъ,  необходимо  оста- 
новиться на  немъ  съ  особымъ  вниманіемъ. 

Какъ  ни  оригинально  и ни  индивидуально  дарованіе  Розы 
Бонеръ,  явившейся,  прежде  всего,  ученицей  своего  отца  и 
природы,  въ  ея  талантѣ,  можетъ  быть,  безсознательно  для 
нея  самой,  но  тѣмъ  не  менѣе  очень  замѣтно,  отразилось  влія- 
ніе настоящаго  времени.  «Каждый  человѣкъ — сынъ  своего  отца», 
говоритъ  Бомарше,  и это  одинаково  справедливо,  какъ  въ  иску- 
ствѣ,  такъ  и въ  природѣ;  геніальный  человѣкъ,  какъ  бы  ни  были 
оригинальны  его  способности,  не  можетъ  быть  свободенъ  отъ 
общаго  вліянія  духа  своего  времени. 

Какъ  въ  наукѣ,  такъ  и въ  искуствѣ,  нѣтъ  ничего  вполнѣ 
непосредственнаго,  а потому  для  правильнаго  пониманія  худож- 
ника или  писателя  необходимо  смотрѣть  на  него  съ  точки  зрѣ- 
нія вѣка,  въ  которомъ  онъ  жилъ,  и періода,  въ  теченіи  кото- 
раго создавались  его  произведенія. 

Въ  виду  этого  и намтз  будетъ  полезно,  при  изученіи  про- 
изведеній Бонеръ,  обратить  свое  вниманіе  на  историческія  усло- 
вія ея  дѣятельности,  на  эпоху,  въ  которую  она  выступила  на 
свое  поприще,  и на  современное  искуство,  подъ  вліяніемъ  ко- 
тораго развился  ея  талантъ. 

Въ  мо^^ентъ  начала  дѣятельности  Розы,  французская  жи- 
вопись подвергалась  великому  преобразованію.  Классическая  и 
романтическая  школы,  ведшія  между  собою  ожесточенную  борьбу 
въ  продолженіи  цѣлой  четверти  вѣка,  начали  постепенно  согласо- 
вать свои  противорѣчія,  и,  по  мѣрѣ  того,  какъ  мало-помалу  ослабѣ- 
вало ихъ  противоборство,  часто  неосновательное  съ  обѣихъ  сто- 
ронъ и достойное  порицанія,  возникала  новая  школа,  появ- 
ленія которой  не  предвидѣли  ни  та,  ни  другая  сторона,  но  ко- 
торая скоро  заняла  важное  и независимое  положеніе.  Среди 
эстетическихъ  теорій  романтиковъ  и классиковъ  — теорій,  оже- 
сточенно противопоставлявшихся  другъ  другу,  эта  новая  школа 
остановилась  на  болѣе  мирномъ  стремленіи  къ  добросовѣстному 
изученію  природы.  Она  одинаково  отвергала  всѣ  условныя  пра- 
вила въ  искуствѣ  и поэзіи,  стараясь  схЁатывать  и выражать 
одну  лишь  правду.  Будучи  порождена  крайностями  извѣстныхъ 
теорій  и нелюбовью  къ  іерархіи  и обязательнымъ  предписаніямъ 
въ  искуствѣ,  эта  школа  открыла  природному  дарованію  худож- 
ника возможность  развиваться  вполнѣ  свободно  и самобытно: 
правда  въ  природѣ  стала  единственнымъ  преобладающимъ,  по 
своей  важности,  предметомъ  изученія. 

Не  трудно  понять,  какое  великое  вліяніе  имѣли  эти  идеи 
на  живопись  пейзажей  и животныхъ,  которая,  въ  предшество- 
вавшемъ столѣтіи,  находилась  въ  большомъ  пренебреженіи  и, 
за  исключеніемъ  Жерико,  имѣла  весьма  слабыхъ  представите- 
лей. Этой-то  новой  школѣ  II  обязана  Франція  появленіемъ  столь 
непохожихлі  одинъ  на  другаго,  столь  индивидуальныхъ  художни- 
ковъ, каковы  Коро,  Руссо,  Діазъ,  Тройонъ,  Милле,  Роза  Бонеръ  и 
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другіе,  слѣдовавшіе  за  ними  по  тому  же  пути.  Эти  выдающіеся 
живописцы  развили  свое  дарованіе  внѣ  вліянія  узкой  условности 
стары.чъ  школъ,  которая  только  стѣсняла  бы  ихъ.  Страстно 
изучая  природу  съ  единственною  цѣлью  добросовѣстнаго  наблю- 
денія ея  и воспроизведенія  воспринятыхъ  впечатлѣній,  эти  ху- 
дожники, своими  усиліями  и примѣромъ,  дали  новую  жизнь 
французской  живописи  и новый  толчекъ  къ  знанію  природы, 
истиннаго  источника  всякаго  искуства. 

Р.  Бонеръ,  по  своей  полной  сахмостоятельности  въ  иску- 
ствѣ  и горячей  любви  къ  природѣ,  какой  не  выказалъ,  въ  рав- 
ной съ  нею  степени,  ни  одинъ  художникъ,  можетъ,  съ  полнымъ 
основаніемъ,  быть  причислена  къ  замѣчательнѣйшимъ  предста- 
вителямъ новой  школы:  не  отвергая  вліянія  на  нее  непосред- 
ственныхъ ея  предшественниковъ,  освободившихся,  благодаря 
возникшему  въ  то  время  художественному  движенію,  надо  при- 
знать, что  II  она,  въ  свою  очередь,  оказала  подобное  же  влія- 
ніе на  художниковъ  слѣдующаго  поколѣнія,  благодаря  богатству 
своего  воображенія,  помогавшей  ему  непосредственности  наблю- 
денія и большому  знанію. 

Простое  перечисленіе  работъ  Розы  заняло  бы  немало  стра- 
ницъ, если  бы  мы  включили  въ  него  не  только  ея  извѣстныя 
публикѣ  картины,  рисунки  и акварели,  но  и множество  этю- 
довъ II  эскизовъ,  которые  художница  сохраняетъ  въ  своемъ  замкѣ, 
никому  не  позволяя  любоваться  на  ихъ.  Впрочемъ,  легко  себѣ 
представить,  что,  при  своей  страсти  къ  работѣ,  могла  она  про- 
извести въ  теченіе  болѣе  чѣмъ  пятидесятилѣтней  непрерыв- 
ной своей  дѣятельности.  Къ  несчастью,  мы  не  имѣе,мъ  разрѣ- 
шенія говорить  объ  этихъ  этюда.хъ,  хотя  было  бы  очень  инте- 
ресно изучить  и.хъ  и познакохмить  съ  ними  читателя,  такъ  какъ, 
главнымъ  образомъ  при  ихъ  помощи,  можно  всего  лучше  оцѣ- 
нить личность  художницы,  правдивость  ея  наблюденія  и сво- 
боду кисти  и карандаша.  Немногіе  эскизы,  воспроизведенные 
въ  настоящей  статьѣ,  могутъ,  однако,  дать  нѣкоторое  понятіе 
о точности  представленія  іі  о мастерствѣ  исполненія,  .характе- 
ризующихъ Бонеръ.  Рисунки,  эскизы  и этюды  .масляными 
красками,  собранные  ею  въ  различи ы.хъ  посѣщенныхъ  ею  стра- 
на.хъ,  составляютъ  сокровищницу,  изъ  которой  она  свободно 
заікчствуетъ  всѣ  нужные  для  ея  работъ  матеріалы,  не  опа- 
саясь исчер-пать  ее. 

Въ  юности  Розы,  когда  она  еще  только  начинала  выстав- 
лять свои  картины,  ея  наблюденія  не  простирались  дальше 
окрестностей  Парижа,  и всѣ  ея  картины,  являвшіяся  на  тог- 
дашнихъ выставка.хъ,  были  писаны  подъ  впечатлѣніе.мъ  при- 
роды этихъ  мѣстъ.  Въ  то  время,  подъ  самымъ  Парижемъ,  .можно 
было  найдти  много  прелестны.хъ  уголковъ,  которые  могли  вполнѣ 
удовлетворить  живописца.  Медонъ  былъ  тогда  покрытъ  полями; 
лѣса  Кламара  и Вирафлё  не  страдали  еще  отъ  нашествія  толпы 
посѣтителей,  являющихся  сюда  ради  отдыха  подъ  тѣнью 
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деревьевъ,  или  устройства  пикниковъ  на  зеленой  травѣ.  Почти 
никто  изъ  жителей  Парижа  не  думалъ  о берегахъ  Марны,  гдѣ 
многочисленныя  стада  паслись  на  пространныхъ  лугахъ,  окай- 
мленныхъ стройными  тополями.  Даже  Аньеръ  въ  то  время  не 
былъ  еще  сборнымъ  пунктомъ  торговцевъ  п промышленниковъ, 
превратившихъ  его  потомъ  въ  парижскій  пригородъ. 


Воспоминаніе  о Фонтенебло,  картина  Р.  Бойеръ. 


Бонеръ  почти  всѣ  свои  этюды  и эскизы  для  картиндэ,  вы- 
ставленныхъ ею  съ  1841  г.  по  1845  г.,  дѣлала  въ  Вилье,  около 
Лньера.  Какъ  мы  уже  упомянули  въ  первой  части  этой  біогра- 
фіи, художница  работала  на  фермѣ,  хозяинъ  которой  охотно 
предоставилъ  ей  пользоваться,  для  натуры,  тѣми  изъ  его  жи- 
вотныхъ, этюды  которыхъ  она  пожелала  бы  сдѣлать.  Въ  1841  г. 
Роза  выставила,  кромѣ  изображенія  кроликовъ,  о которомъ  мы 
ѵже  говорили,  картину,  представляющую  козъ  и овецъ.  На 
эти  два  холста  сравнительно  небольшаго  значенія  надо  смо- 
трѣть лишь  какъ  на  первые  опыты  художника  - новичка;  но 
искреннее  чувство,  которымъ  они  проникнуты,  уже  предвѣща.яо, 
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что  путь,  на  который  только-что  вступила  молодая  художница, 
будетъ  впослѣдствіи  блестящъ  и плодотворенъ.  Выставляя  эти 
картины,  Бонеръ  отнюдь  не  стремилась  поразить  публику  бле- 
стящимъ дебютомъ  или  обратить  на  себя  вниманіе  критики: 
она  просто  сдѣлала  все,  что  только  была  въ  силахъ  сдѣлать 
въ  ту  пору,  и,  оставаясь  вѣрною  своему  правдивому  и непри- 
тязательному характеру,  сознавая  всѣ  недостатки  своей  работы, 
рѣшилась  исправить  ихъ  въ  будущемъ.  Въ  слѣдующемъ  году, 
она  выказала  уже  значительные  успѣхи,  которые  потомъ,  съ 
каждымъ  годомъ,  становились  все  замѣтнѣе  и замѣтнѣе.  На 
выставкѣ  1842  г.  находились  три  картины  Бонеръ,  а именно: 
«Животныя  на  лугу»  (съ  вечернимъ  эффектомъ),  «Коровы,  отды- 
хающія на  лугу»  «Продажная  лошадь» . Тогда  же  явился  первый 
ея  опытъ  по  части  скульптуры — лежащій  «Стриженый  ягне- 
нокъ», произведеніе,  въ  которомъ  ясно  отразилась  ея  искреннее 
наблюденіе  природы.  Всѣ  три  картины  представляли  простыя, 
правдивыя  сцены,  списанныя  съ  натуры  и своею  чарующею  силою 
свидѣтельствовавшія  о томъ,  что  художница  вложила  въ  нихъ 
свою  душу.  Дѣйствительно,  ея  произведенія  обязаны  своей  при- 
влекательностью именно  этой  естественности  и простотѣ — ка-, 
чествамъ,  вызвавшимъ  похвалы  всѣхъ  истинныхъ  поклон- 
ников!^ и знатоковъ  природы. 

Въ  салонѣ  1843  г.  находились  только  двѣ  картины  худож- 
ницы, изображавшія  лошадей:  одна — «Лошади,  идущія  съ  водо- 
поя», а другая — «Лошади  на  лугу»,  ѣімѣя  передъ  собою  прекрасно 
II  сильно  исполненные  этюды  Жерико,  она  тѣмъ  болѣе  восхи- 
щалась ими,  что  чувствовала  себя  въ  состояніи  анализировать 
II  понимать  ихъ  значеніе.  Бонеръ  желала  слѣдовать  по  пути 
великаго  художника.  Картины  салона  1843  года,  въ  которых!, 
она  свободнѣе  проявила  свои  силы,  отличались  выразитель- 
ностью рисунка  II  ловкостью  кисти,  изобличали  въ  художницѣ 
сильный  темпераментъ.  Вмѣстѣ  съ  ншми,  она  выставила  скульп- 
турный этюдъ  быка,  крѣпко  упершаго  свои  сильныя  ноги  и 
обратившаго  голову  нѣсколько  влѣво,  въ  позѣ,  выражаю- 
щей недовѣріе.  Въ  1844  г.,  художница  доставила  на  годичную 
выставку  «Пасущихся  коровъ» . Картина  изображала  спокойную 
сцену  на  берегу  Марны,  на  одномъ  изъ  прекрасныхъ  луговъ, 
простираюидихся  по  берегамъ  этой  тихой  рѣчки.  Кромѣ  того, 
она  выставила  картины:  «Овцы  на  лугу»,  «Встрѣча»  (ланд- 

шафтъ съ  животными)  II  «Оселъ». 

«Три  мушкетера»,  выставленные  въ  слѣдующемъ  году,  были 
внушены  художницѣ  хорошо  извѣстнымъ  романомъ  Александра 
Дюма  Старшаго.  Картина  изображала  Атоса,  Партоса  и Ара- 
миса, ѣдушдіхъ  полемъ.  Любительница  животныхъ,  конечно,  от- 
вела здѣсь  лошадямъ  болѣе  видное  мѣсто,  чѣмъ  французскій 
романистъ,  и остроумно  надѣлила  каждую  характеромъ,  соот- 
вѣтствующимъ характеру  сидящаго  на  ней  всадника:  благород- 
ство Атоса,  сила  Партоса  и изящество  Арамиса  отразились  на 
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ИХЪ  коняхъ.  Это  былъ,  скорѣе,  жанръ,  чѣмъ  картина  живот- 
ныхъ. Талантливые  уроки  отца  научили  художницу  не  ограни- 
чиваться живописью  однихъ  лишь  животныхъ,  и многія  ея  кар- 
тины, въ  которыхъ  группированы  человѣческія  фигуры  и живот- 
ныя, показываютъ,  съ  какимъ  искуствомъ  умѣетъ  она  пользо- 
ваться подобными  комбинаціями.  Рядомъ  съ  «Тремя  мушкете- 
• рами»,  находиласъ  на  выставкѣ  «Овца  съ  ягненкомъ,  заблудив- 
шаяся въ  бурю».  Ягненокъ,  изнемогшій  отъ  усталости,  лежитъ 
на  землѣ,  а его  бѣдная  мать  стоитъ  подлѣ  него,  оглашая  воз- 
духъ печалънымъ  блеяніемъ.  Была  на  выставкѣ  еще  картина — 
«Пашня»,  представля^ощая,  въ  яркомъ  солнечномъ  освѣщеніи, 
двухъ  лошадей,  бѣлую  и караковую,  тащущихъ  плугъ,  кото- 
рымъ управляетъ  крестьянинъ,  тогда  какъ  крестьянскій  маль- 
чикъ сидитъ  бокомъ  на  одной  изъ  лошадей.  Тутъ  же  находи- 
лась картина:  «Баранъ  и овца,  съ  ягненкомъ» , хорошенькая 

сценка  среди  поля.  Упомянутыя  произведенія  повысили  репу- 
тацію, пріобрѣтенную  Розою  въ  предшествовавшіе  годы,  и обра- 
тили на  нее  вниманіе  Гудена  и Ораса  Верне.  Художественные 
критики,  съ  своей  стороны,  не  скупились  на  лестные  для  нея 
отзывы.  Все  это,  вмѣстѣ  съ  сыпавшимися  отовсюду  поздравле- 
ніями съ  успѣхомъ,  было  отрадной  наградой  художницѣ  за  ея 
усилія  и трудъ.  Въ  томъ  же  году,  жюри  салона  присудило  ей 
золотую  медаль  третьяго  класса,  которую  и доставилъ  ей  ди- 
ректоръ изящныхъ  искуствъ,  со  своими  личными  сердечными 
привѣтствіями  и щедрыми  пожеланіями. 

Картина:  «Пастухъ»,  была  написана  нѣсколъко  позже:  гуртъ 
овецъ  собрался  вокругъ  пастуха  на  широкой  равнинѣ  бъ  окрест- 
ностяхъ Парижа;  только  двѣ-три  разбросанныя  группы  дере- 
вьевъ нарушаютъ  однообразіе  горизонта.  Въ  салонѣ  1846  г. 
появилось  нѣсколько  картинъ  и одинъ  рисунокъ  Розы.  Первыя 
были:  «Стадо  овецъ»,  слѣдующее  за  пастухомъ  и собираемое 
въ  гуртъ  овчарами,  которые,  по  знаку  ихъ  хозяина,  бѣгутъ  и 
подгоняютъ  отставшихъ;  «Отдыхъ»,  изображающій  овецъ  и 
длиннорунныхъ  барановъ,  отдыхаьощихъ  на  лугу  близъ  изго- 
роди, молодъіе  побѣги  которой  гръізетъ  одинъ  изъ  барановъ;  на 
переднемъ  планѣ,  среди  овецъ,  пережевываюпдихъ  жвачку,  пред- 
ставленъ великолѣпный  баранъ,  стоящій  въ  профиль.  Эта  кар- 
тина была  куплена  барономъ  Шененомъ.  Кромѣ  того,  были 
выставлены  хорошенькій  этюдъ:  «Овцы  и козы»  и,  нако- 

нецъ, «Пастбище»,  — картина,  извѣстная  также  подъ  назва- 
ніемъ: «Страхъ»,  и купленная  г.  Делесеромъ.  Бѣлая  кобыла, 
сопровождаемая  жеребенкомъ,  испуганно  смотритъ  черезъ  огра- 
ду, по  ту  сторону  которой  виденъ  приближающійся  оыкъ; 
въ  разныхъ  мѣстахъ  на  лугу  лежатъ  коровы,  а на  переднемъ 
планѣ  плещутся  и плаваютъ  на  прудѣ  утки.  Этими  карти- 
нами и небольшимъ  рисункомъ,  изображавшимъ  овцу  и ягнен- 
ка, заканчивается  рядъ  работъ,  выставленныхъ  Бонеръ  въ 
1846  году. 
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За  годъ  передъ  тѣмъ,  она  сдѣлала  поѣздку  въ  Ланды, 
привезла  оттуда  нѣсколько  этюдовъ  и дала  себѣ  слово  посѣтить 
когда-нибудь  енде  разъ  эту  живописную  страну. 

Въ  1846  г.  Роза  ѣздила  въ  Овернь.  Эта  провинція  была,  съ  ху- 
дожественной точки  зрѣнія,  въ  то  время  совсѣмъ  новою  страною. 
Высокая  цѣпь  Овернскихъ  горъ  съ  ихъ  поросшими  лишаями  и 
верескомъ  скалами,  ихъ  склоны,  покрытые  березой  и орѣшни- 
комъ, перерѣзанные  глубокими  долинами,  на  днѣ  которыхъ 
игриво  журчатъ  потоки  холодной  и чистой,  какъ  кристалъ,  воды, 
здоровые  крестьяне,  красивый  салерскій  скотъ,  пасущійся  на 
свободѣ  по  злачнымъ  склонамъ  горъ, — представляли  множество 
разнообразныхъ  величественныхъ  картинъ,  которыми  худож- 
никъ, любящій  природу,  могъ  воспользоваться  съ  величайшею 
для  себя  пользою.  Природа  этой  страны  сильно  подѣйствовала 
на  воображеніе  Р.  Бонеръ;  она  углублялась  въ  скалистыя  до- 
лины и бродила  по  горамъ,  останавливаясь  тамъ  и сямъ,  чтобы 
нарисовать  какое-нибудь  животное  или  написать  хорошенькій 
пейзажъ.  Во  время  своихъ  прогулокъ,  она  собрала  матеріалъ, 
не  только  необходимый  для  задуманныхъ  въ  эту  пору  картинъ, 
но  и достаточный  на  очень  долгое  время. 

Въ  салонѣ  1847  г.,  кромѣ  картинъ:  «Чистокровные  завод- 
скіе жеребцы»  и «Еще  природа»,  она  выставила  двѣ  свои  ра- 
боты: «Горное  пастбище»  и «Пахота».  Послѣдняя  картина  изоб- 
ражаетъ нѣсколькихъ  прекрасныхъ  салерскихъ  быковъ  роскош- 
ной рыжей  масти,  съ  тяжелыми  подгрудками,  запряженныхъ 
въ  плугъ,  которымъ  управляетъ  овернскій  крестьянинъ.  Обѣ 
картины  были  воспоминаніемъ  ея  поѣздки  въ  Овернь  въ  пред- 
шествовавшемъ году. 

Экскурсіи  Бонеръ  распространялись  только  на  честь  Кан- 
таля,  смежную  съ  департаментами  Карреза  и Пюи-де-Дохма.  Въ 
этой  гостепріимной  части  Оверни,  художница  встрѣтила  всевоз- 
можную предупредительность  и вниманіе.  Порода  салерскаго 
скота  въ  то  время  была  малоизвѣстна  и недостаточно  цѣни- 
лась внѣ  предѣловъ  дальнихъ  горъ,  настоящей  его  родины, 
гдѣ  хорошо  знали  его  превосходные  качества.  Эта  порода  — 
одна  изъ  лучшихъ  во  Франціи,  какъ  съ  художественной,  такъ 
и съ  хозяйственной  точки  зрѣнія;  она  даетъ  крупныхъ,  хорошо 
сложеныхъ,  здоровыхъ  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  красивыхъ  животныхъ, 
сильныхъ  и широкогрудыхъ,  роскошной  рыжей  шерсти,  пере- 
ходящей въ  коричневую,  очень  эффектную  въ.  живописи.  Это — 
спеціально  горная  порода,  живущая  на  большихъ  высотахъ  и 
въ  горныхъ  проходахъ,  гдѣ  нѣтъ  другихъ  жилищъ,  кромѣ  бю- 
роновъ, — хижинъ  довольно  первобытной  конструкціи,  чуждыхъ 
всякаго  конфорта,  обитатели  которыхъ  занимаются  скотовод- 
ствомъ. Эти  простые  люди  были  рады,  когда  уединеніе  ихъ  на- 
рушалось появленіемъ  художницы,  приходившей  рисовать  пор- 
треты ихъ  скота,  и они  охотно  предоставляли  его  въ  ея  распо- 
ряженіе. 
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Картины,  выставленныя  Розою  въ  1848  г.,  также  состав- 
ляли результатъ  ея  поѣздки  въ  Канталь.  То  были:  «Волы  и 

быки  въ  горахъ»,  «Овцы  на  пастбищѣ»,  «Пастбище  салерскихъ 
быковъ».  Послѣдняя  картина  — довольно  большой  холстъ,  для 
котораго  художница  вылѣпила  нѣсколько  моделей  животныхъ, 
съ  цѣлью  изучить  эффекты  раккурса,  трудно  уловимые  при 
непосредственной  работѣ  съ  натуры.  Заботливая  точность  и 
добросовѣстность  исполненія  этой  вещи  были  сейчасъ  же  оцѣ- 
нены по  достоинству. 

«Этюдъ  вандейской  охотничьей  собаки» , «Этюдъ  быка»  и 
маленькая  картинка:  «Мельникъ»,  ведущій  лошадь  и осла,  на- 
груженныхъ кулями  муки,  дополняли  списокъ  картинъ  Розы, 
красовавшихся  на  этой  выставкѣ.  Кромѣ  того,  она  явилась  на 
нее  со  скульптурными  работами  изъ  бронзы:  «Буйволъ  на  ходу» 
и «Овца».  «Г-жа  Бонеръ — писалъ  одинъ  тогдашній  критикъ — 
заняла  видное  мѣсто  среди  живописцевъ  животныхъ.  Безспорно, 
она  обладаетъ  глубокими  познаніями  по  части  анатоміи  и за- 
мѣчательною способностью  подмѣчать  привычки  изображае- 
мыхъ ею  животныхъ,  причемъ  избѣгаетъ  безжизненности  и 
блѣдности  кисти,  печальнымъ  примѣромъ  которыхъ  такъ  долго 
служили  для  насъ  нѣкоторые  художники.  На  картинахъ  г-жи  Бо- 
неръ быки  и овцы  надѣлены  мускулами,  костями,  сухожиліями; 
это  не — деревянныя  или  металлическія  фигуры...  Ея  кантальскіе 
волы  обладаютъ  всѣми  качествами,  свойственными  этимъ  ми- 
лымъ животнымъ». 

Успѣхи,  сдѣланные  нашей  художницей,  были  такъ  очевидны, 
и высокая  степень  ея  искуства  проявилась  столь  ярко,  что 
жюри,  при  общемъ  одобреніи,  присудило  ей  первоклассную 
медаль. 

Лѣто  1848  г.  Бонеръ  провела  въ  Нивернё,  по  настоятель- 
ному приглашенію  своей  ученицы  и друга.  Здѣсь,  безпредѣль- 
ная ровная  даль,  простирающаяся  до  са.маго  горизонта  и лишь 
кое  гдѣ  прерываемая  невысокими  холмами,  обширные  луга,  пере- 
рѣзанные заборами  и канавами,  представляли  спокойный,  нѣ- 
сколько унылый  ландшафтъ,  ничуть  не  похожій  на  природу 
гористой  Оверни,  но,  тѣмъ  неменѣе,  весьма  характерный  и 
привлекательный  для  нашей  художницы.  Безчисленныя  стада, 
пасшіяся  на  просторныхъ  лугахъ,  доставляли  ей  превосходныя 
модели.  Группы  деревьевъ,  разбросанныя  на  довольно  большихъ 
разстояніяхъ,  и спокойные,  текущіе  по  полямъ  глубокіе  ручьи — 
только  одни  нарушаютъ,  до  нѣкоторой  степени,  однообразіе  этой 
плодородной  мѣстности.  Между  тѣмъ,  тутъ  же,  вблизи  Морвана, 
съ  его  гранитной  почвой,  узловатыми  орѣшниками  и живопис- 
ными хижинами,  художница  находила  пейзажи  болѣе  суроваго 
и дикаго  характера. 

Изъ  этой-то  провинціи  вывезла  она  идею  и эскизъ  своихъ 
«Нивернейскихъ  пахарей»  («БаЬоигаде  Мѵегпаіз»  или  «8отЬга§;е», 
какъ  называютъ  пахоту  мѣстные  крестьяне). 
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Мы  уже  говорили,  подъ  чьимъ  вліяніемъ  написана  эта  ка- 
питальная картина.  Сельскіе  романы  Жоржъ  Зандъ,  внушен- 
ные жизнью  въ  Беррійской  провинціи,  весьма  схожіе  съ  жизнью 
сосѣдняго  Нивернё,  до  такой  степени  плѣнили  Р.  Бонеръ,  что 
она,  очутившись  среди  сценъ,  описанныхъ  знаменитою  рома- 
нисткою, захотѣла  передать  кистью  то,  что  эта  послѣдняя 
выразила  перомъ.  На  отлогомъ  скатѣ  лощины,  ограничен- 
ной слѣва  невысокимъ  холмомъ,  шесть  паръ  быковъ  подни- 
маютъ новь;  блестящій  лемехъ  выворачиваетъ  тяжелые  комья 
глубоко  - взрѣзанной  земли.  Голубое  небо  безоблачно,  и яркое 
солнце  обливаетъ  всю  сцену  потокомъ  своихъ  лучей.  Быки,  по 
три  пары  въ  каждомъ  плугѣ,  изображенные  почти  профильно, 
направляются  вправо,  медленно  взбираясь  на  откосъ.  Каж- 
дымъ плугомъ  управляетъ  крестьянинъ;  другой  идетъ  рядомъ  и 
длиннымъ  шестомъ  подгоняетъ  животныхъ.  Одинъ  изъ  бы- 
ковъ во  второй  парѣ,  красивое  бѣлое  животное,  поворачиваетъ 
свою  голову  въ  ярмѣ,  какъ-бы  негодуя  на  такое  понуканіе. 

Это  произведеніе  Р.  Бонеръ  полно  такой  силы,  реализма  и, 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  такою  поэзіей  деревенской  жизни,  что  успѣхъ 
его  былъ  немедленный  и общій.  Отовсюду  неслись  къ  худож- 
ницѣ выраженія  восторга  и похвалы,  и ея  мастерская  картина 
была  куплена  французскимъ  правительствомъ,  нашедшимъ  ее 
достойною  занять  мѣсто  въ  національномъ  музеѣ  среди  образ- 
цовыхъ произведеній  французской  живописи. 

Въ  салонѣ  1850  года  фигурировали  двѣ  картины  Бонеръ: 
«Утро»  и «Овцы».  Въ  1851  году  выставки  не  было,  а въ  выставкѣ 
1852  года  художница  не  участвовала.  Въ  это  время  она  была  по- 
гружена въ  приготовленія  къ  большой  работѣ  и собирала  для 
нея  массу  этюдовъ.  Работа  эта  поглощала  все  ея  время  и да- 
вала ей  возможность  только  изрѣдка  заняться,  въ  видѣ  отдыха, 
маленькими  картинками.  То  былъ  «Конскій  рынокъ»,  извѣст- 
ный въ  Англіи  подъ  названіемъ  «Ногзе  Раіг». 

Мы  уже  говорили  о томъ,  какъ  художница  приготовлялась 
къ  исполненію  этой  картины,  и о костюмѣ,  надѣтомъ  ею  на 
себя  съ  цѣлью  изготовленія  этюдовъ  на  самомъ  рынкѣ,  а также 
II  о силѣ  характера,  какую  пришлось  ей  проявить,  дабы  достичь 
успѣшнаго  окончанія  этого  труда.  Картина  была  выставлена 
въ  салонѣ  1853  г.  «Конскій  рынокъ»  пользуется  такою  всемір- 
ною извѣстностью,  что  мы  почти  не  ошибемся,  если  скажемъ, 
что  всѣ  его  видали,  по  крайней  мѣрѣ  въ  воспроизведеніи  того 
или  инаго  рода.  Великолѣпные  заводскіе  жеребцы  рысью  про- 
ходятъ передъ  зрителемъ,  поднимая  копытами  пыль.  Р.  Бонеръ, 
называя  въ  шутку  свое  произведеніе  «Парѳенонскимъ  фризомъ», 
отнюдь  не  думала,  что  ея  современники  вполнѣ  усвоятъ  это 
названіе,  которое  она  сама  употребляла  ирснически.  Дѣйстви- 
тельно, картина  эта  можетъ  по  праву  назваться  современнымъ 
«фризомъ  Парѳенона»:  до  такой  степени  исполнена  она  силы, 
движенія  и реализма,  но  реализма  прекраснаго  и благороднаго. 
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Композиція  «Конскаго  рынка»  превосходна  и какъ  нельзя  лучше 
передаетъ  энергію  и нравъ  лошадей. 

Сцена  представляетъ  лошадей,  которыхъ  только-что  при- 
вели на  рынокъ  II  осаживаютъ,  устанавливая  по  мѣстамъ.  Пре- 
восходно написанныя  деревья  на  заднемъ  планѣ,  подъ  которыми, 
на  пригоркѣ,  располагаются  продавцы  и покупатели,  затушевы- 
ваются слѣва  облаками  пыли,  поднятой  лошадьми;  на  заднемъ 
же  планѣ,  уже  совсѣмъ  налѣво,  виднѣется  небольшая  Саль- 
петріерская  церковь. 

Въ  то  время,  въ  Парижѣ,  конскій  рынокъ  помѣщался  на 
Госпитальномъ  бульварѣ,  недалеко  отъ  станціи  Орлеанской 
желѣзной  дороги;  послѣ  того,  вслѣдствіе  улучшеній  и перемѣнъ, 
произведенныхъ  по  распоряженію  муниципалитета,  онъ  утра- 
тилъ прежнюю  живописность.  Въ  настоящее  время  мы  не  най- 
демъ ни  его  большихъ  тѣнистыхъ  деревьевъ,  ни  его  немощеной 
площадки,  заросшей  кое-гдѣ  тощей,  запыленной  травой,  из- 
рытой конскими  копытами. 

Хотя,  въ  большинствѣ  воспроизводимыхъ  его  сюжетовъ, 
Р.  Бонеръ  руководствуется  почти  исключительно  своимъ  вооб- 
раженіемъ, рѣдко  соображаясь  съ  распредѣленіемъ,  необходи- 
мымъ для  равновѣсія  линій  и гармоничности  впечатлѣнія,  въ 
чемъ  многіе  художники  выказывали  столь  большое  искуство; 
хотя  почти  всѣ  ея  картины  могутъ  быть  названы  созданіями 
попреимуществу  непосредственными,  однако  она  не  грѣшитъ 
противъ  законовъ  композиціи,  а соблюдаетъ  ихъ  даже  безотчетно. 
Стремясь,  прежде  всего,  къ  естественности  и простотѣ,  она 
прибѣгаетъ,  когда  это  нужно,  ко  всѣмъ  пріемамъ  искуства  ком- 
позиціи, причемъ  умѣетъ  отлично  маскировать  ихъ.  Такое,  до- 
стигнутое въ  совершенствѣ,  сочетаніе  мастерства  и правды  по- 
ражаетъ въ  «Конскомъ  рынкѣ» . Неправильный  порядокъ  лоша- 
дей, ихъ  движенія,  выказывающія  всѣ  ихъ  мускулы,  соединеніе 
различныхъ  мастей,  оттѣняющихъ  одна  другую, — наконецъ,  силь- 
ныя, сѣрыя,  въ  яблокахъ,  лошади  Перша,  представленныя  на 
переднемъ  планѣ  и образующія  центръ  картины  вмѣстѣ  съ 
группою  поднимающихся  на-дыбы  вороныхъ  и бѣлыхъ  коней, — 
все  это,  производя  пріятное  впечатлѣніе  своимъ  разнообразіемъ 
и составляя  величавый  и гармоническій  ансамбль,  свидѣтель- 
ствуетъ о высокомъ  искуствѣ  группировки.  Тѣмъ  неменѣе,  на 
первое  впечатлѣніе,  это — въ  высшей  степени  реальная  сцена, 
выхваченная  прямо  изъ  жизни  и природы:  свобода  и широта 
исполненія  равносильны  красотѣ  композиціи;  благодаря  силѣ 
кисти  и мастерству  рисунка,  картина  дышетъ  пылкостью  и му- 
жественной энергіей,  соотвѣтствующими,  какъ  нельзя  болѣе, 
сюжету. 

«Парижскій  Конскій  рынокъ»  въ  настоящее  время  — одна 
изъ  самыхъ  извѣстныхъ  и популярныхъ  картинъ,  изображаю- 
щихъ животныхъ.  Ея  безчисленныя  воспроизведенія  сдѣлали 
имя  Розы  Бонеръ  извѣстнымъ  каждому  любителю  искуства. 
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На  выставкѣ  возбуждало  общее  удивленіе  то  обстоятельство, 
что  картина,  отмѣченная  такимъ  сильнымъ  дарованіемъ,  кар- 
тина столь  большаго  значенія,  написана  женщиной.  На  самомъ 
дѣлѣ,  произведеніе  это  было  задумано  и исполнено  такъ  та- 
лантливо, что  лишь  не.многіе  мужчины  оказались  бы  способны 
создать  нѣчто  подобное.  Р.  Бонеръ  заслужила  восторженныя 
похвалы  публики,  инстинктивно  оцѣнившей  всю  важность  этого 
первокласснаго  произведенія.  Но  критики,  чувствовавшіе,  что 
достоинство  ихъ  пола  нѣсколько  затронуто  такимъ  успѣхомъ 
женщины,  были  сдержаны  въ  своихъ  похвалахъ  картинѣ,  от- 
казать въ  которыхъ  ей  они,  однако,  не  могли. 

Если  художнику  удается  подняться  въ  какой-либо  отрасли 
искуства  выше  обычнаго  уровня  и выказать  свою  личность 
сильной  и талантливой  работой,  критики  начинаютъ  сравни- 
вать его  съ  кѣмъ-нибудь  другимъ,  чтобы  унизить  или  возвы- 
сить одного  въ  ущербъ  другому.  Умъ  человѣческій  чувствуетъ 
потребность  сравнивать  и классифицировать,  вслѣдствіе  чего 
нерѣдко  утрачивается  должное  представленіе  о произведеніи 
искуства.  Вмѣсто  того,  чтобы  разсматривать  картину  самоё  по 
себѣ,  анализировать  ее  и стремиться  постичь  дарованіе  и инди- 
видуальность художника,  критикъ  спѣшитъ  отвести  новояв- 
ленному таланту  мѣсто  въ  художественной  іерархіи,  помѣстить 
его  ниже  пли  выше  того  или  другаго  художника;  приэтомъ  каж- 
дый изобрѣтаетъ  свою  собственную  классификацію,  которую  и 
считаетъ  единственно  вѣрной,  вслѣдствіе  чего  между  критиками 
возникаютъ  постоянныя  разногласія.  Литературные  цѣнители 
Р.  Бонеръ  не  преминули  выказать  эту  манію  къ  классифика- 
ціи и по  поводу  ея  «Конскаго  рынка».  Они  стремились  уни- 
зить молодую  художницу,  рѣшившуюся  въ  такой  степени  и 
съ  такимъ  успѣхомъ  испытать  своп  силы  въ  живописи  ло- 
шадей, и выставляли  на  видъ  превосходство  предъ  нею  Же- 
рико. Не  давая  себѣ  труда  опредѣлить,  въ  чемъ  заключаются 
оригинальныя  стороны  этихъ  столь  различныхъ  художниковъ, 
они  пустились  дѣлать  сравненія  и проводить  параллели.  Не 
выходя  изъ  этого  пустаго  круга,  современники  ихъ  еще  долго 
продолжали  спорить  о томъ,  кому  принадлежитъ  первое  мѣсто: 
Розѣ  ли  Бонеръ,  или  Тройону,  мощный  талантъ  котораго  уже 
началъ  выказываться  въ  эту  пору.  Между  тѣмъ,  оба  художника, 
отдавая  другъ  другу  должную  справедливость,  взаимно  уважая 
другъ  друга  и продолжая  трудиться,  не  обращали  большаго  вни- 
манія на  отношеніе  къ  нимъ  критиковъ.  Одинъ  французскій 
поэтъ  сказалъ:  «Стаканъ  мой  не  великъ,  но  я пью  изъ  своего 
стакана».  Дѣйствительно,  художникъ  прежде  всего  долженъ  быть 
простъ  и искрененъ,  т.  е.  долженъ  выражать  свою  индиви- 
дуальность, II  нельзя  отрицать,  что  Роза  Бонеръ,  подобно  Же- 
рикб  II  Тройону,  вноситъ  собственную  личность  въ  свои  про- 
изведенія. Только  разсматривая  ее  съ  этой  стороны,  можно 
правильно  оцѣнить  ея  талантъ,  а не  сравненіемъ  ея  работъ  съ 
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картинами  другихъ  живописцевъ.  Но  ея  время,  стремившееся 
отвести  каждому  явленію  свое  мѣсто,  именно  такъ  и смотрѣло 
на  ея  произведенія.  Теперь  же,  когда  взглядл,  и условія  измѣ- 
нились, мы  можемъ  преклоняться  одинаково  какъ  передъ  Ро- 
зой Бонеръ,  такъ  и передъ  Ландсиромъ  и Тройономъ,  не  опа- 
саясь, что  насъ  обвинятъ  въ  непослѣдовательности:  произведе- 
нія каждаго  изъ  названныхъ  артистовъ  отмѣчены  печатью 
своей  индивидуальности,  и талантъ  одного  не  исключаетъ  та- 
ланта другаго. 

«Конскій  рынокъ»,  побывавъ  на  выставкѣ  въ  Гентѣ  и во 
многихъ  городахъ  Англіи,  былъ  проданъ  въ  Америку;  какъ 
мы  уже  говорили,  въ  настоян^ее  время  онъ  принадлежитъ  Нью- 
Іоркскому  музею.  Картина  того  же  содержанія  въ  Лондонской  На- 
ціональной галереѣ  есть  повтореніе  нью-іорскаго  экземпляра, 
наполненное  художницею  по  просьбѣ  г.  Гамбара,  купившаго 
оригиналъ. 

Въ  салонѣ  1853  г.,  рядомъ  съ  «Конскимъ  рынкомъ»  висѣла 
другая  картина  Р.  Бонеръ,  принадлежавшая  герцогу  Морни. 
Она  изображаетъ  сцену  въ  Бретани:  подъ*  яблонями,  крестьян- 
скій мальчикъ  гонитъ  коровъ  и козъ  и спускается  съ  ними  въ 
долину.  Картина  эта,  небольшая  по  величинѣ,  представляетъ 
интересный  контрастъ  съ  «Конскимъ  рынкомъ»  не  столько 
своей  сравнительной  миніатюрностью,  сколько  вѣюп^ей  отъ  нея 
сельской  поэзіей,  производящей  совсѣмъ  иное  впечатлѣніе,  чѣмъ 
энергичная  и пылкая  оживленность  «Конскаго  рынка». 

Роза  Бонеръ,  благодаря  медали,  полученной  ею  въ  1848  г., 
стояла  уже  внѣ  конкурса  (Ііогз  сопсоигз),  т.  е.  была  навсегда 
освобождена  отъ  обязанности  представлять  свои  картины  на 
судъ  жюри  для  принятія  ихъ  на  выставку. 

«Сѣнокосъ»,  посланный  ею  на  парижскую  всемірную  вы- 
ставку 1855  года,  воспроизводилъ  одно  изъ  ея  воспоминаній  объ 
Оверни.  Картина  эта,  написанная  по  заказу  правительства,  ока- 
залась достойнымъ  панданомъ  къ  «Нивернейскимъ  пахарямъ». 
Она  изображаетъ  воловъ  рыжей  шерсти,  запряженныхъ  въ  те- 
лѣгу,  на  которую  крестьяне  и косцы  грузятъ  сѣно.  Телѣга 
написана  въ  яркомъ  солнечномъ  освѣщеніи,  среди  широкаго 
луга.  Сильный  овернецъ,  почтенной  наружности,  достойный  по- 
томокъ Верцингеторикса,  стоитъ  подлѣ  воловъ.  Въ  «Сѣнокосѣ», 
«Нивернейскнхъ  пахаряхъ»  и другихъ  картинахъ,  художница  пе- 
редаетъ зрителю  жизнь  земледѣльческаго  сословія.  Вмѣстѣ  съ 
Тройономъ  и Милле,  она  схватила  и выразила  величіе  и поэзію 
этой  жизни  и сдѣлала,  съ  своей  стороны,  также  вкладъ  въ  эпо- 
пею крестьянскаго  быта  и новыя  георгики,  въ  которыхъ  совре- 
менные художники  и писатели,  эти  новые  Виргиліи,  воспѣли  и 
прославили  скромныхъ,  но  достойныхъ  почета  кормильцевъ  че- 
ловѣчества. 

Со  времени  всемірной  выставки  1855  г.,  Бонеръ  уже  бо- 
лѣе не  появлялась  на  выставкахъ:  ей  хотѣлось  работать  на 


480 


Р.  ПЕЙРОЛЯ, 


свободѣ,  не  стѣсняясь  періодическими  сроками  салона.  Опре- 
дѣленность времени,  къ  которому  слѣдуетъ  представлять  ра- 
боты, слишкомъ  стѣсняетъ  ее;  она  предпочла  отказаться  отъ 
тріумфа  въ  салонахъ  и работать,  какъ  ей  было  удобнѣе.  Давно 
задуманныя  поѣздки  въ  Пиринеи,  Англію  и Шотландію  и,  дѣй- 
ствительно, предпринятыя  ею  въ  слѣдующіе  годы,  были  также 
причиной  нежеланія  ея  связывать  себя  ежегоднымъ  участіемъ 
въ  салонѣ;  словомъ,  съ  этого  времени  она  стала  писать  только 
тогда,  когда  являлась  къ  тохму  охота. 

Посѣтивъ  Пиринеи  въ  1855  г.,  наша  художница ' неутомимо 
бродила  по  зтихмъ  живописнымъ  горахмъ  и работала,  какъ  и 
всегда,  прилежно  и непрерывно.  Она  отваживалась  проникать 
въ  дикія  и малопроходимыя  ущелья,  куда  въ  лѣтнее  время  схо- 
дятся стада  коровъ  н козъ  съ  пастухами,  единствен нььми  оби- 
тателями этихъ  безлюдныхъ  мѣстъ.  ѢІногда  появлялись  здѣсь 
испанскіе  контрабандисты,  и художницѣ  нерѣдко  приходилось 
объясняться  съ  ними;  но,  не  смотря  на  ихъ  подозрительность 
и сопряженную  съ  нею  опасность,  ей  всегда  удавалось  выйдти 
благополучно  изъ  этихъ  встрѣчъ.  Роскошные  виды,  красивые, 
живописные,  пасущіеся  въ  горахъ,  мулы  съ  ихъ  блестящей 
сбруей,  погонщики  муловъ,  проходящіе  съ  пѣніемъ  черезъ  горы, — 
все  это  привлекало  и интересовало  художницу.  Однако,  она  не 
могла  вполнѣ  побороть  основательнаго  страха  встрѣчъ  съ  кон- 
трабандистами, хотя,  въ  сущности,  они  казались  'гакихми  страш- 
ными только  на  видъ.  Какъ  - бы  то  ни  было,  съ  нею  ничего 
серіознаго  не  случилось,  и она  могла  писать  и рисовать,  сколько 
душѣ  угодно. 

«Переходъ  черезъ  Пиринеи»,  относящійся  къ  1857  году,  и 
нѣсколько  другихъ,  подобныхъ  картинъ,  исполненныхъ  съ  той 
поры  Розою,  представляютъ  сцены,  списанныя  съ  нат}'ры  во 
время  поѣздки,  о которой  хмы  сейчасъ  говорили.  Въ  Пиринеяхъ 
наша  художница  видала  и срисовывала  караваны  испанцевъ, 
переправлявшихся  на  мулахъ  во  Францію  по  скалистымъ  и 
опаснымъ  горнымъ  тропинкамъ,  на  краю  глубокихъ  пропастей, 
въ  глубинѣ  которыхъ  бѣгутъ  съ  покрытыхъ  вѣчнымъ  снѣгомъ 
высотъ  шумливые  и пѣнистые  потоки. 

Поѣздка  Бонеръ  въ  Шотландію  въ  томъ  же  году  познакомила 
ее  со  страной  величественной  и любопытной  нехменѣе  Пиринеевъ, 
хотя  и надѣленной  совершенно  другимъ  характеромъ.  Гейландъ, 
съ  его  дикихми,  мрачными  видахми,  прекраснымъ  рогатыхмъ  ско- 
томъ и овцами,  какъ  нельзя  болѣе  соотвѣтствовалъ  поэтиче- 
скому и въ  то  же  врехмя  отважному  характеру  художницы.  Эта, 
особенно  любимая  ею,  страна  доставила  ей  множество  сюже- 
товъ для  картинъ;  такъ  сильно  подѣйствовали  на  нее  озера  и 
туманныя  горы,  полныя  величественной  и меланхолической 
поэзіи.  Длинношерстыя  черныя  овцы  этого  края,  мохнатыя 
коровы  и быки,  дикіе  на  взглядъ,  бродящіе  среди  вереска  на 
возвышенныхъ  плоскостяхъ, — это  ли  не  превосходныя  модели 
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ДЛЯ  живописца  животныхъ?  Какіе  чудесные  виды  можетъ  найдти 
здѣсь  пейзажистъ  для  своихъ  картинъ!  Какою  энергіей  и силой 
вѣетъ  всегда  отъ  картины,  внушенной  зрѣлиндемъ  такой  при- 
роды! Поэтому,  нѣтъ  ничего  удивительнаго  въ  томъ,  что  произ- 
веденія Бонеръ,  составляющія  плодъ  его  путешествія  въ  Шот- 
ландію, отличаются  особою  привлекательностью.  Какъ  удачна, 
напр.,  ея  «Шотландская  гроза»,  красовавшаяся  на  всемірной 
выставкѣ  1867  года,— одно  изъ  самыхъ  талантливыхъ  произ- 
веденій художницы!  При  видѣ  представленнаго  ею  стада,  за- 
стигнутаго дождемъ  и вѣтромъ,  какъ-будто  слышишь  шумъ 
начинающагося  ливня,  завываніе  бури,  блеяніе  овецъ,  мыча- 
ніе быковъ  и крики  ихъ  погонщиковъ.  Какою  живостью  и си- 
лой проникнута  «Стамнеда»  (паника) — картина,  на  которой  жи- 
вотныя толпятся  въ  неописанномъ  безпорядкѣ,  топча  другъ 
друга  ногами,  толкаясь  и разбѣгаясь  во  всѣ  стороны,  а пастухи 
прилагаютъ  старанія  возстановить  нарушенный  порядокъ,  но 
напрасно! 

Среди  другихъ  работъ  Р.  Бонеръ,  на  всемірной  выставкѣ 
1867  года  находилось  нѣсколько  картинъ,  написанныхъ  подъ 
впечатлѣніемъ  Гейланда,  а именно:  «Быки  и коровы»,  «Лодка», 
«Шотландскій  пастухъ»  и «Шкай-пони»;  послѣдняя  картина 
изображаетъ  маленькихъ,  но  сильныхъ  животныхъ,  съ  проница- 
тельными огненными  глазами,  шелковистой  шерстью  и вѣр- 
нымъ шагомъ.  Одна  изъ  лучшихъ  картинъ,  вывезенныхъ  ху- 
дожницей изъ  Шотландіи,  представляетъ  стадо  коровъ,  пере- 
правляющихся черезъ  озеро  и сопровождаемое  пастухами  въ 
лодкѣ.  Видъ  охватываетъ  значительную  часть  озера  и противо- 
положный берегъ  и замыкается  на  горизонтѣ  остроконечными 
горами.  Лодка  движется  позади  всѣхъ  животныхъ,  изъ  кото- 
рыхъ одни  плывутъ  или  находятся  еще  въ  водѣ,  тогда  какъ 
другія  уже  выбрались  на  берегъ  между  скалами.  Сюжеты  осталь- 
ныхъ шотландскихъ  картинъ  Бонеръ  гораздо  проще;  ихъ  при- 
влекательность и интересъ  заключаются  не  столько  въ  содер- 
жаніи, сколько  въ  производимомъ  ими  общемъ  впечатлѣніи — въ 
ловкой  группировкѣ  животныхъ,  въ  правдивой  передачѣ  харак- 
тера какъ  самой  страны,  такъ  и ея  обитателей.  Да  и во  всѣхъ 
работахъ  Бонеръ,  являющихся  воспоминаніемъ  о посѣщенномъ 
ею  Гейландѣ,  видишь  прочувствованную  и ярко  выраженную 
угрюмость  суровой  природы  и простой  жизни  страны  Робъ- 
Рая  и Макъ-Ивора. 

Въ  1860  г.  Бонеръ  окончательно  поселилась  въ  Би,  близъ 
Фонтенебло.  Выборъ  мѣста  былъ  какъ  нельзя  болѣе  удаченъ 
для  живописца  животныхъ  и пейзажиста,  потому  что,  сверхъ 
удобства  имѣть  всегда  подъ  рукою  роскошный  лѣсъ,  въ  чащѣ 
котораго  водятся  лани,  дикія  козы  и кабаны,  художницѣ  пред- 
ставлялась возможность  держать  въ  своемъ  большомъ  помѣстьѣ 
животныхъ  всякаго  рода,  между  прочимъ,  оленей;  на  приволь- 
ныхъ земляхъ,  принадлежащихъ  художницѣ,  эти  животныя  на- 
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столько  сохраняли  свой  характеръ  и привычки,  что  она  могла 
изучать  ихъ  во  всей  ихъ  естественности  и во  всѣхъ  условіяхъ. 
Лѣсъ,  находящійся  въ  близкомъ  разстояніи  отъ  ея  владѣній,  до- 
ставлялъ ей  прекрасный  пейзажный  матеріалъ — очаровательные 
виды  дикихъ  скалъ  и разнообразной  растительности.  Въ  своемъ 
уединеніи.  Роза  дѣлила  время  между  писаніемъ  этюдовъ  съ 
натуры  и исполненіемъ  картинъ,  эскизы  которыхъ  въ  безчис- 
ленномъ множествѣ  наполняли  ея  мастерскую. 

Извѣстность  Бонеръ  достигла  въ  это  время  своего  апогея, 
и любители  искуства  одинъ  передъ  другимъ  добивались  обла- 
дать ея  работами.  Въ  эту  же  пору,  какъ  мы  уже  сказали,  им- 
ператрица Евгенія  посѣтила  художницу  (въ  1865  г.),  дабы  завер- 
шить пріобрѣтенный  ею  почетъ  пожалованіемъ  ей  ордена.  По- 
селившись окончательно  въ  своемъ  замкѣ,  Р.  Бонеръ  вскорѣ 
покинула  его  на  время,  для  того,  чтобы  совершить  большое  пу- 
тешествіе для  обозрѣнія  своей  родины,  съ  цѣлью  возобновить 
поблѣднѣвшія  впечатлѣнія  о ней,  освѣжить  въ  памяти  видѣнное 
прежде  и собрать  новый  матеріалъ  для  своихъ  будущихъ  ра- 
ботъ. Величайшіе  современные  французскіе  пейзажисты,  Руссо, 
Діазъ  и Коро  изображали  лѣсъ  Фонтенебло  въ  многочислен- 
ныхъ картинахъ,  причемъ  брали  мотивы  изъ  самыхъ  привле- 
кательныхъ его  уголковъ.  Кому  не  знакомы,  по  крайней  імѣрѣ 
по  имени,  дикіе,  богатые  колоритностью  виды,  извѣстные  подъ 
названіями:  Франшара,  Волчьяго  ущелья,  Апремонтскихъ  уще- 
лій, Длинной  скалы,  и другіе,  столь  же  прелестные,  ландшафты? 

Въ  пору  окончательнаго  переселенія  Розы  Бонеръ  въ  Би, 
фонтенеблоскій  лѣсъ  далеко  не  цѣнился  еще  въ  такой  степени, 
какъ  теперь.  Почти  никто  не  посѣщалъ  его,  кромѣ  немногихъ 
художниковъ,  проводившихъ  лѣто  въ  Барбизонѣ.  Но  импера- 
трица Евгенія,  введшая  въ  послѣдніе  дни  Имперіи  Фонтенебло 
въ  моду,  а также  знаменитые  пейзажисты,  являвшіеся  искать 
въ  здѣшнемъ  лѣсу  сюжетовъ  для  своихъ  картинъ,  способство- 
вали знакомству  публики  съ  его  красотами. 

Подъ  впечатлѣніемъ  фонтенеблоскаго  лѣса,  Бонеръ  произ- 
вела много  картинъ  различной  величины,  исполненныхъ,  такъ 
сказать,  въ  виду  самой  натуры.  Она  всегда  старалась  имѣть 
передъ  собою  все,  что  могло  ей  понадобиться  для  работы,  и 
привыкла,  если  благопріятствовала  тому  погода,  писать  въ  лѣсу 
на  открытомъ  воздухѣ;  зимою  же,  когда  снѣгъ  и дожди  дѣлали 
это  невозможнымъ,  она  помѣщалась  въ  стеклянномъ  павильонѣ, 
гдѣ  ничто  не  мѣшало  ей  продолжать  свое  дѣло,  опять-таки 
присматриваясь  къ  самой  натурѣ.  Она  превосходно  изучила 
разнообразные  оттѣнки  и измѣненія,  какіе  принимаетъ  лѣсъ  съ 
перемѣною  временъ  года,  и если  бы  можно  было  собрать  всѣ 
работы  нашей  художницы — картины,  рисунки  и акварели, — вос- 
производящія эти  разнообразные  эффекты,  то  эти  произведенія 
составили  бы  удивительный  и безпримѣрный  рядъ  самыхъ  вѣрныхъ 
иллюстрацій  лѣса.  Среди  картинъ  подобнаго  содержанія,  особенно 
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ДОСТОЙНЫ  вниманія:  «Мѣсто  отдыха  оленей» — картина,  бывшая 
въ  салонѣ  1867  г.  и,  сколько  помнится,  написанная  по  заказу 
императрицы  Евгеніи,  «Олени,  проходящіе  по  открытой  по- 
лянѣ» и «Воспоминаніе  о Длинной  скалѣ».  Это — самое  замѣча- 
тельное мѣсто  въ  лѣсу,  пространное  плато,  усѣянное  скалами 
песчанника  и заросшее  верескомъ,  среди  котораго  высятся  бе- 
резы причудливой  формы;  оно  дало  Розѣ  сюжетъ  для  картины, 
извѣстной  подъ  названіемъ:  «Длинныя  скалы  въ  Фонтенебло». 

Но  два  самыхъ  замѣчательныхъ  лѣсныхъ  пейзажа  Бонеръ 
исполнены  ею  для  г.  Гамбара,  одинадцать  лѣтъ  тому  назадъ,  и 
украшаютъ  теперь  его  роскошную  картинную  галерею  въ  Ниццѣ. 
Онѣ  изображаютъ  оленя  и кабановъ,  въ  размѣрѣ  натуры.  Олень, 
украшенный  великолѣпными  рогами,  этотъ  истинный  царь  лѣса, 
величественно  идетъ  впередъ,  по  направленію  къ  зрителю;  ка- 
баны, съ  грубой  шерстью  и дикою  наружностью,  роютъ  землю 
и выворачиваютъ  зеленый  мохъ,  ища  корешковъ.  Эти  картины — 
образцовыя  по  мастерству  исполненія,  по  выразительности  ри- 
сунка, по  гармоничности  и богатству  красокъ.  Свободные  оби- 
татели лѣса  изображены  такъ  сильно  и реально,  что  кажутся 
настоящими  живыми  существами.  Никто  въ  такой  степени,  какъ 
Бонеръ,  не  обладаетъ  способностью  производить  такую  иллю- 
зію природы.  Ея  изображенія  львовъ  могутъ  • служить  примѣ- 
ромъ подобной  жизненной  экспрессіи  и старанія  передать  во 
всей  полнотѣ  характеръ  животнаго.  Голова  нубійскаго  льва, 
«Стараго  монарха»,  доказываетъ,  какъ  хорошо  понимаетъ  она 
натуру  подобныхъ  свирѣпыхъ  животныхъ  и съ  какимъ  иску- 
ствомъ  умѣетъ  выразить  спокойствіе  и силу,  благодаря  которымъ 
левъ  получилъ  названіе  царя  пустыни.  Изъ  относящихся  сюда 
картинъ  ея,  самая  замѣчательная,  «Семейство  львовъ»,  красо- 
валась въ  салонѣ  1881  года.  Величественный  левъ  лежитъ  сре- 
ди разновидныхъ  кактусовъ;  передъ  нимъ — львица,  а между  ея 
лапами  спятъ  или  отдыхаютъ  три  львенка.  Для  этой  картины 
Бонеръ  пользовалась  львомъ  и львицей,  которыхъ  она  купила 
въ  Марселѣ  и потомъ  содержала  въ  своемъ  помѣстьи,  въ  Би; 
этюды  же  львятъ,  писала  она  въ  «Зимнемъ  циркѣ»  (Сігдие  сІ’Ніѵег), 
въ  Парижѣ,  съ  очень  молодыхъ  львятъ,  тутъ  же  родившихся. 
Ихъ  отняли  отъ  матки  и дали  кормить  собакѣ,  которая  проя- 
вляла къ  нимъ  истинно-материнскую  нѣжность  и питала  ихъ 
съ  удивительнымъ  терпѣніемъ,  хотя  и страдала  отъ  ихъ  острыхъ 
когтей. 

Многіе  художники  пробовали  воспроизводить  львовъ  и тиг- 
ровъ въ  скульптурѣ.  Барй  придавалъ  имъ  характеръ  величе- 
ственный, но  весьма  своеобразный;  Делакруа  надѣлялъ  ихъ 
энергіей  и страстью,  доходившими  до  преувеличенія,  что  застав- 
ляло его  пренебрегать  правильностью  формъ:  онъ  создавалъ  ихъ 
воображеніемъ  и,  стремясь  къ  сильной  эффектности,  нестрого 
держался  правды.  Благодаря  своему  любовному  отношенію  къ 
природѣ,  Р.  Бонеръ  заняла  совсѣмъ  особое  мѣсто  между  этими 
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художниками.  Глубокое  знаніе  животныхъ  предохранило  ее  отъ 
обычныхъ,  хотя  врядъ-ли  простительныхъ  ошибокъ  Делакруа; 
она  въ  одно  и то  же  время  энергична  и правдива,  и это  каче- 
ство талантливой  художницы  отражается  съ  одинаковымъ  бле- 
скомъ какъ  въ  ея  рисункахъ,  такъ  и въ  акварельныхъ  и масля- 
ныхъ картинахъ. 

Двѣ  большія  картины,  написанныя  Розою  для  ньюіоркскаго 
банкира  Бельмонта, могутъ  быть  названы  самыми  поэтичными  тво- 
реніями. Одна — «Сборъ  охотниковъ»:  охотники,  готовые  къ  вы- 
ѣзду, собрались  вокругъ  огня  на  большомъ  болотѣ  въ  лѣсу;  нѣ- 
которые изъ  нихъ  сидятъ  на  стволахъ  упавшихъ  деревьевъ;  стая 
собакъ  толпится  среди  нихъ.  Дѣйствіе  происходитъ  раннимъ 
утромъ,  когда  все  кругомъ  подернуто  еще  дымкой  тумана,  за- 
волакивающей собою  глубь  лѣса;  лучи  блѣднаго  осенняго  солнца, 
пробиваясь  сквозь  туманъ,  освѣщаютъ  влажную  землю.  Другая 
картина  изображаетъ  бретанскаго  крестьянина  на  бѣлой  ло- 
шади, провожающаго  стадо  коровъ  и овецъ,  которое  переправ- 
ляется черезъ  рѣку;  кругомъ  — открытое,  широкое  поле.  Худож- 
ница какъ  нельзя  лучше  воспользовалась  этими  простыми  мо- 
тивами, и ей  удалось  выразить  сильныя  и безсознательныя 
ощущенія,  испытываемыя  въ  блѣдное  осеннее  утро,  или  въ  су- 
мерки прекраснаго  дня.  Въ  такого  рода  картинахъ,  какъ-бы  хо- 
рошо ни  былъ  задуманъ  ихъ  сюжетъ,  главное  значеніе  имѣетъ 
не  онъ,  а вложенное  въ  нихъ  чувство.  Можетъ  найдтнсь  не- 
мало художниковъ,  которые  съумѣли  бы  такъ  же  хорошо  ском- 
поновать картину,  въ  родѣ  «Переправы  черезъ  рѣку»  или  «Сбора 
охотниковъ»,  но  оказались  бы  не  въ  силахъ  привлечь  къ  себѣ 
нашу  симпатію,  потому  что  сами  не  испытывали  живо  пере- 
даваемаго зрителю  чувства,  составляющаго  самую  суть  искуства. 

Р.  Бонеръ  всегда  гнушалась  писать  картины  по  заказу 
или  на  заданныя  тэмы.  Изъ  слѣдующаго  анекдота  видно,  какъ 
ревниво  охраняетъ  она  свою  артистическую  независимость. 
Въ  1856  г.,  баронъ  Ротшильдъ  просилъ  ее  написать  для  него 
картину;  когда  эскизъ  этой  картины  былъ  готовъ,  Бонеръ  при- 
гласила заказчика  въ  свою  мастерскую,  съ  тѣмъ,  чтобы  онъ 
сказалъ,  нравится  ли  ему  сюжетъ.  Эскизъ  изображалъ  стадо 
овецъ,  и художница  вполнѣ  основательно  считала  его  одною 
изъ  своихъ  лучшихъ  композицій.  Ротшильдъ  явился,  но,  пови- 
ди.мому,  остался  недоволенъ.  Онъ  сказалъ,  что  предпочелъ  бы  кар- 
тину, изображающую  быковъ,  или  вообще  что-нибудь  другое,  и 
предложилъ  нѣсколько  измѣненій,  приглашая  въ  то  же  время 
художницу  въ  свой  Ферріерскій  замокъ,  гдѣ  намѣревался  пока- 
зать ей  своихъ  животныхъ,  которыхъ  ему  хотѣлось  видѣть  на 
картинѣ.  Бонеръ  не  только  не  поѣхала  въ  Ферріеръ,  но  даже 
отказалась  сочинить  новый  эскизъ,  а прежній  сохранила  до 
настоящаго  времени,  не  прибавивъ  къ  нему  ни  одного  штриха. 

Кромѣ  картинъ,  писанныхъ  масляными  красками,  знаменитая 
художница  произвела  множество  акварелей,  карандашныхъ  и 
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угольныхъ  рисунковъ,  а также  нѣсколько  гравюръ  и оригиналь- 
ныхъ литографій.  Излишне  было  бы  говорить,  что  во  всѣхъ 
этихъ  работахъ  мы  видимъ  свойственныя  ей  достоинства.  Каж- 
дый, даже  самый  незначительный  ея  рисунокъ  отмѣченъ  пе- 
чатью ея  индивидуальности,  и въ  каждомъ,  самомъ  бѣгломъ, 
сдѣланномъ  ею  наброскѣ,  легко  распознаешь  ея  руі^.  Акварели 
ея  отличаются  тою  же  вѣрностью  рисунка,  тѣмъ  же  совершен- 
ствомъ техники,  которыя  поражаютъ  насъ  въ  ёя  масляной  жи- 
вописи. Р.  Бонеръ  любить  акварель  за  свободу  и быстроту,  съ 
какими  можно  выразить  въ  ней  любой  эффектъ  освѣщенія, 
любое  движеніе  животнаго,  и,  благодаря  ловкости  руки  и рѣд- 
кому знанію  средствъ  своего  искуства,  она  исполняетъ  аква- 
рельныя работы  необычайно  легко.  Изъ  числа  ея  угольныхъ 
рисунковъ,  с.лѣдуетъ  указать  на  «Быковъ,  коровъ  и -воловъ  въ 
Ландахъ»,  на  «Испанскихъ  быковъ»,  на  «Панику  въ  Шотлан- 
діи» (послѣдній  рисунокъ,  быть  можетъ,  самая  лучшая  по  ком- 
позиціи и самая  талантливая  ея  работа,  принадлежитъ  теперь 
Гамбару),  наконецъ,  на  «Стадо  оленей  среди  Маге  аих  Гёез,  въ 
Фонтенеблоскомъ  лѣсу» . Это — рисунокъ,  исполненный  углемъ  на 
темносиней  бумагѣ  и пройденный  кое-гдѣ  бѣлымъ  каранда- 
шемъ.  Этимъ  пріемомъ,  вмѣстѣ  съ  пастелью,  художница  иногда 
пользовалась  для  передачи  ночныхъ  эффектовъ.  Къ  произведе- 
ніямъ такого  же  рода  относятся  рисунки  Бонеръ,  изображаю- 
щіе «Явленіе  оленя  св.  Гумберту»  и «Драку  двухъ  быковъ» 
при  лунномъ  свѣтѣ,  среди  камышей  и болотной  травы. 

Существуетъ  множество  воспроизведеній  работъ  Розы  Бо- 
неръ. Простое  перечисленіе  ихъ  заняло  бы  слишкомъ  много 
мѣста,  а потому  мы  скажемъ  только,  что  издатели  постоянно 
искали  такихъ  истолкователей  произведеній  нашей  художницы, 
которые  были  бы  ея  достойны,  и выборъ  ихъ  порою  бывалъ 
весьма  удаченъ.  Главными  издателями  такихъ  воспроизведеній 
были  Гамбаръ  и Л. -А.  Лефевръ. 

Заканчивая  краткій  очеркъ  жизни  и трудовъ  талантливой 
художницы,  считаемъ  необходимымъ  замѣтить,  что  дать  на  этихъ 
немногихъ  страницахъ  полное  понятіе  объ  ея  обаятельномъ  и 
энергичномъ  искуствѣ  было  невозможно;  но  нашъ  опытъ  ея 
біографіи  окажется  полезнымъ  уже  и въ  томъ  случаѣ,  если 
намъ  удалось  доказать,  что  Р.  Бонеръ  достигла  своего  высо- 
каго положенія  только  вслѣдствіе  своей  страсти  къ  искуству  — 
главнаго  рычага  ея  жизни,  — равно  какъ  и своимъ  возвышен- 
нымъ художественнымъ  принципамъ  и любви  къ  природѣ. 
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Статья  П.  я.  АГГЕЕВА 
(Окончаніе) 


VI 

ДіЬордПіо  Вазари  и Рафаель 

едолго  держался  полный  расцвѣтъ  италіанской 
живописи  въ  періодъ  ея  возрожденія.  Уже  съ 
половины  XVI  в.  начинаютъ  замѣчаться  въ  ней 
признаки  упадка,  которые  столь  рельефно  очер- 
тилъ Арменини  въ  разсмотрѣнной  нами  книгѣ: 
«Бе  ѵегі  ргесеШ  Пеііа  рійига». 

Но  около  того  же  времени  появляется  цѣлая 
группа  писателей,  старающихся  сохранить  для 
потомства  память  обо  всемъ,  что  касалось  до 
художественной  дѣятельности  славнаго  прошлаго. 

Кромѣ  Ліонардо  да -Винчи,  Арменини,  Ломаццо  и еще  нѣ- 
сколькихъ, уже  названныхъ  нами,  сюда  относятся  Джорджо 
Вазари  (1512  — 1574),  Рафаель  Боргини  и другіе,  менѣе  ихъ  за- 
мѣчательные. 

Вазари  постоянно  обращалъ  на  себя  вниманіе  изслѣдова- 
телей средневѣковаго  искуства,^н  много  было  писано  за  и про- 
тивъ его  извѣстныхъ  біографій  знаменитыхъ  художниковъ.  Не 
входя  въ  разсмотрѣніе  всѣхъ  отзывовъ  о такомъ  обширномъ 
и до  сихъ  поръ  остающемся  еще  незамѣнимымъ  трудѣ,  замѣчу 
только,  что  встрѣчающіяся  въ  немъ  неточности  и даже  ошибки 
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уже  достаточно  исправлены  изслѣдованіями  Филиппа  Бальди- 
пуччи  (ум.  1696)  и Джованни-Гаетано  Боттари  (Ѵііе  (іі  рій  ессеі- 
Іепіі  ріііогі,  зсикогі  е агсІііІеШ,  зсгіИе  сіа  Біог^іо  Ѵазагі,  соггеііе  сіа 
шоШ  еітогі  е Шіі8Ігаіе  соп  поіе.  Коша.  (4  ч.  I и II—  1750  и III  — 
1760  г.),  наконец!^,  Гаетано  Миланези,  который,  своими  за- 
мѣчаніями на  Вазари,  напеч.  въ  1878 — 1883, окончательно  уста- 
новилъ правилъное  и точное  пониманіе  этого  писателя.  Что  же 
касается  до  его  достоинствъ,  то  извѣстный  историкъ  италіан- 
ской  живописи  Ланци  (8іогіа  ріи.  сГіІаІіа,  т.  I),  хотя  и признаетт^ 
его  недостатки,  однако  въ  то  же  время  говоритъ,  что  «надо 
оытъ  ему  благодарнымъ  за  все,  что  онъ  сказалъ,  и жалѣть  толь- 
ко о томъ,  что  онъ  не  сказалъ  больше» . 

Самъ  Вазари  смотрѣлъ  на  свое  сочиненіе  не  болѣе,  какъ 
на  сборникъ  замѣтокъ  или  набросковъ  для  памяти,  которые  онъ 
дѣлалъ  въ  качествѣ  живописца  для  того  только,  чтобы  они 
послужили,  со  временемъ,  матеріаломд»  другому,  болѣе  его  да- 
ровитому писателю  (Іо  1іо  8сгі11о  соте  рійоге...  80І0  рег  Іазсіаге 
^ие8Іа  поіа,  тешогіа  о Ъогга,  сііе  іо  ѵо§1іа  сіігіа,  а ^^га11Ш^ие  Іеіісе  іп- 
о-е^по).  ІпоИге  ті  8опо  а.іпѣйо  сіе^іі  зсгіШ  сИ  Ьогепго  БІііЬеіпі,  бі  Боте- 
пісо  БЫііаікІаіо  е сИ  Каіаеііо  сГѣтЫпо  е л’’егі  8оссог8І  (іі  Ьиопі  ашісі; 
впрочемъ  — прибавляетъ  онъ,  — я пользовался  писаніями  Ги- 
берти, Гирландайо  и Рафаеля  Урбинскаго,  а также  дѣятельной 
помощью  добрыхъ  друзей. 

Какими  писаніями  Рафаеля  и Гирландайо  онъ  полъзовался — 
сказатъ  трудно,  потому  что  неизвѣстно  до  сихъ  поръ  еще  ни 
одного  изъ  ихъ  сочиненій,  кромѣ  развѣ  только  писемъ  Рафаеля 
къ  Кастильоне*)  и другимъ  (I.  Раззаѵапі,  ЕарЬаеІ  (і’РгЬіпо  еі  80п  рёге 

*)  Графъ  Бальдазаре  Каг.тильоне,  одинъ  изъ  наиболѣе  замѣчательныхъ  великосвѣтскихъ 
писателей  Италіи  XVI  в , родился  въ  1478  г.,  въ  Казатико,  близъ  Мантуи,  ум.  1529  г въ 
Толедо,  учился  въ  Миланѣ,  а потомъ  былъ  придворнымъ  герцога  Лодовико  Сфорцы.  отъ  кото- 
раго перешелъ  къ  маркизу  Гонзага  въ  Мантуѣ,  и,  наконецъ,  состоялъ  на  службѣ  герцога 
Урбинскаго  Гвидобальдо  делла  Ровере  и его  иреемника  герцога  Франческо-Маріи.  Отъ  герцоговъ 
Урбинскихъ  онъ  ѣздилъ  посломъ  къ  Генриху  VII  Англійскому,  къ  Людовику  ХІІ  Француз- 
скому и папамъ  Льву  X и Клименту  Л''1І,  причемъ  сошелся  съ  иввѣсіными  писателями  и 
художниками,  въ  томъ  числѣ  съ  Рафаелемъ,  съ  которымъ  долго  велъ  дружескую  пере.писку. 

Сочиненія  Ка'  Тильоне  (полное  изданіе  Вольпи,  въ  Падуѣ,  1733  г.);  Книга  царедворца 
(И  ІіЬго  йеі  соіТее;іапоі,  латинскія  и италіанскія  стихотворенія  и письма  очень  важны  для 
ист(  ріи  лите]іатуры  и политики  эпохи  Возрожденія. 

Приэтомъ  нельзя  однако  не  упомянуть  о книгѣ  Витторе  Чана:  «Эпизодъ  изъ  исторіи 
цензуры  въ  Иіа  іи  въ  XVI  в.  Пн  ерізосіо  деііа  зіогіа  беііа  сепзига  іп  Паііа  пеі  зесоіо  XVI. 
Ь’ейігіопе  рнгдаіа  сіеі  Согіея^іапо,  Ыііаію  1888),  въ  которой  издатель  докааы  каетъ,  что  этотъ 
сборникъ,  заключающій  въ  себѣ  любопытные  разсказы,  наблюденія  и анекдоты,  рисѵющіе 
дѣятелей  эпохи  Возрожденія,  подвергся  значительнымъ  искаженіямъ  и урѣзкамъ  въ  то  вре- 
мя, когда,  послѣ  Тридентскаго  соб  іра  (15  >7-  1564  г),  чрезвычайно  усилилась  клерикальная  реак- 
ція, и папская  конг]іегація  еотребовсла  „(■чншевія“  всѣхъ  распространенныхъ  въ  Италіи  книгъ. 
Самое  знаменитое  ,очищеніе“  въ  такомъ  родѣ  произошло  съ  Декамерономъ  Боккачч  >,  нѳ  гово- 
ря уже  объ  искажен'и  д)іевнихъ  классиковъ  въ  д\хѣ  п)іебованій  католицизма.  Точно  также  и 
въ  дЦа]іедворцѣ*,  исправленіемъ  котоі  аго  занимался  богословъ  Чикарелли,  при  Сикстѣ  V,  остав- 
лены въ  печати  безъ  измѣненія  всѣ  скабрезные,  а иногда  и явно  непристойные  анекдоты,  раз- 
сказываемые Кастильоне,  но  выброшены  всѣ  непочтительные  отзывы  о патерахъ  и даже  невин- 
ныя насмѣшки  надъ  простыми  монахами,  а прнлаты  вездѣ  яамѣневы  свѣтскими  людьми.  Такъ 
Кастильоне  приводитъ  слѣдующій  отвѣтъ  Рафаеля  двумъ  ка|ідивадамъ,  замѣтившимъ,  чтб  на 
одной  картинѣ  этого  художника  апостолы  Петръ  и Павелъ  изображены  съ  красными  слишкомъ 
лицами;  „Я  сдѣлалъ  это  нарочно,  чтобы  показать,  какъ  должны  краснѣть  снятые,  видя  съ 
небесъ,  что  Церковь  управ.іяется  такими  людьми,  какъ  вы“.  Въ  изданіи,  ,очищенномъ“  като- 
лическимъ прелатомъ,  Рафаель  замѣненъ  древнимъ  живописцемъ,  кардиналы — римскими  сена- 
торами, Я'  апостолы — Ромуломъ  и Гемомъ. 


I о Б А 


картина  Дж.  роло^ѵіона 
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Сгіоѵаіші  8ап1і.  Рагіз  1860)  и его  донесеній  по  возложенной  на 
него  напою  должности  главнаго  надсмотрщика  надъ  раскопками 
древнихъ  зданій  Рима. 

Что  касается  рукописи  Гиберти,  то  она  приведена  въ  под- 
линникѣ въ  «Исторіи  италіанской  скульптуры  отъ  начала  ея 
возрожденія  до  XIX  в.»  Чиконьяры  (81огіа  беііа  зсийига  йаі  зио 
гізог^тепіо  іп  Ііаііа  8Іпо  а1  зесоіо  XIX,  рег  зегѵіге  сіі  сопііпиагіопе  аііе 
ореге  (1і  \ѴіпкеІтап  е1  сіі  (і’А^іпсоигІ.  Ѵепегіа  1816.  3 ѵ.,  т.  II,  стр. 
82,  при  лож.  къ  примѣч.  «Соттепіагіо  іпеййо  (И  Ъ.  ОЫЬегй»,  а так- 
же въ  изданіи  біограс|)ій  Вазари,  сдѣланномъ  Лекланше  и Жан- 
рономъ,  т.  II,  стр.  85). 

Она  состоитъ  изъ  заимствованныхъ  у Плинія  разсказовъ 
о древнихъ,  вмѣстѣ  съ  краткими  замѣтками  о нѣсколькихъ  но- 
выхъ художникахъ;  болѣе  же  всего  повѣствуетъ  въ  ней  Гиберти 
о своихъ  работахъ,  но,  по  винѣ  ли  переписчиковъ  или,  мо- 
жетъ быть,  по  недостатку  свѣдѣній  самого  автора,  она  не  от- 
личается точностью  и даже  достовѣрностью.  Такъ,  напримѣръ, 
Гиберти  говоритъ,  что  Джотто  былъ  плодовитъ  во  всѣхъ  родахъ 
живописи:  и въ  стѣнной,  и по  дереву,  и на  маслѣ  (Со8Іиі  Ш 
соріо  іп  Іиііе  Іе  со8е,  Іаѵого  іп  пшго,  Іаѵого  іп  Іаѵоіа,  Іаѵого  а оИо), 
хотя  свидѣтельство  о томъ,  что  онъ  работал!»  на  маслѣ,  не  под- 
тверждается ни  однимъ  изъ  дошедшихъ  до  насъ  памятниковъ 
средневѣковой  письменности. 

Конечно,  подобный  источникъ  слишкомъ  недостаточенъ  и, 
кромѣ  того,  односторонеиъ;  но,  для  своихъ  біографій,  Вазари, 
безъ  сомнѣнія,  хмогъ  располагать  болѣе  богатымъ  матеріаломъ 
уже  потому,  что  память  о многихъ  изъ  называемыхъ  имъ  ху- 
дожникахъ была  еще  свѣжа  въ  его  время,  а многихъ  онъ  и 
самъ  зналъ  лично,  будучи  ученикомъ  А.  дель-Сарто  и Микелан- 
жело,  который,  въ  свою  очередь,  могъ  сообщить  ему  многое  о 
техникѣ  письма  на  темперѣ  и о пріемахъ  фресковой  живописи, 
узнанныхъ  имъ  отъ  своего  учителя,  Д.  Гирландайо,  разработав- 
шаго пріемы  фрески  до  послѣднихъ  предѣловъ  развитія. 

Приэтомъ,  хотя  и замѣчается  у Вазари  недостатокъ  об- 
щаго образованія  и начитанности,  однако  ему  нельзя  отказать  въ 
разносторонней  практической  опытности,  а потому  для  насъ 
особое  значеніе  получаетъ  все  то,  что  онъ  сообщаетъ,  желая 
облегчить  пониманіе  техническихъ  пріемовъ  въ  искуствѣ,  суще- 
ствовавшихъ въ  его  время. 

Съ  этою  цѣлію,  въ  началѣ  своихъ  Ѵііе  ді  рій  ессеііепй  рШогі, 
8сиІ1;огі  е агсМіеШ,  онъ  помѣстилъ  введеніе  къ  тремъ  начерта- 
тельнымъ искуствамъ  (Іпігосіигіопе  аІІе  Іге  агіі  (іеі  сіізе^по,  оззіа 
Ігайаіо  сІеіГагсІііІеішга,  зсиІШга  е рШига),  или  спеціально  техническій 
трактатъ  объ  архитектурѣ,  скульптурѣ  и живописи. 

Это  введеніе  мы  находимъ  въ  италіанскихъ  изданіяхъ  книги 
Вазари:  флорентійскомъ,  сдѣланномъ  Торрентино,  въ  1550  г., 

и Джунтой,  въ  1558  г.,  римскомъ,  1648  г.  и друг.,  а также  въ 
Миланскомъ,  (ІеІІа  8осіеіа  йро^гайса  сіеііе  есИгіопі  Ді  сіаззісі  ііаііапі, 
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1807  г.;  но  въ  наиболѣе  распространенномъ  у насъ  француз- 
скомъ переводѣ  Лекланше  и Жанрона  (Парижъ,  1841  г.,  въ  де- 
сяти томахъ)  этого  введенія  нѣтъ. 

Какъ  я уже  выше  замѣтилъ,  Вазари,  въ  этомъ  введеніи  или 
трактатѣ,  послѣдовательно  объясняетъ  техническіе  пріемы  не 
■ ТОЛЬКО  живописи,  но,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  также  и архитектуры 
II  скульптуры,  а потому  мнѣ  кажется  нелишнимъ  представить 
хотя  краткое  изложеніе  его  содержанія,  съ  избѣжаніемъ,  конеч- 
но, повтореній  того,  что  мы  уже  знасмт,  изъ  прежде-разсмотрѣн- 
ныхъ  источниковъ. 

Трактатъ  Вазари  состоитъ  изъ  33  главъ,  раздѣленныхъ  на 
три  отдѣла:  семь  первыхъ  главъ  (I  — VII)  посвящено  архитектурѣ; 
затѣмъ,  столько  же — скульптурѣ  (VIII — XIV)  и остальныя  21  гла- 
ва— живописи. 

Въ  архитектурномъ  отдѣлѣ  подробно  описаны:  (гл.  I)  внѣш- 
ній видъ,  свойства  и мѣстонахожденія  камней,  употребляемыхъ 
въ  Италіи  для  построекъ,  для  орнаментовъ  и для  статуй,  (гл.  II) 
простая  кладка  (Іаѵого  сіі  диаііго  зетрИсе)  и вырубка  (диаііго  іпіа- 
^Ііаіо).  Потомъ  слѣдуютъ  (гл.  ПІ)  архитеісгурные  ордера:  рустикъ, 
дорическій,  іоническій,  коринѳскій,  смѣшанный  (сотрозііо)  и 
нѣмецкая  работа  (Іаѵого  іесіезсо);  далѣе  (гл.  IV  и V)  говорится  о 
штукатуркѣ,  о цементахъ,  (гл.  VI)  о мозаичныхъ  полахъ  (раѵі- 
тепіі (іі  соштеззо)  и,  наконецъ  (VII  гл.),  о пропорціональности  зданій. 

Въ  скульптурномъ  отдѣлѣ,  Вазари  опредѣляетъ  (гл.  VIII) 
значеніе  скульптуры,  какъ  искуства,  говоритъ  (гл.  IX)  о при- 
готовленіи моделей  изъ  воска  и изъ  глины,  о способѣ  ихъ  уве- 
личиванія,  о рубкѣ  мраморныхъ  статуй  и объ  ихъ  полировкѣ,  (гл.  X) 
о рельефахъ  (Ьаззі  е теггі  геііеѵі),  (гл.  XI)  о литьѣ  изъ  бронзы, 
(гл.  XII) о медальерной  работѣ,  (гл.  ХПІ)  о лѣпной  работѣ  и,  въ 
послѣдней,  XIV  главѣ,  о рѣзьбѣ  фигуръ  изъ  дерева,  преимуще- 
ственно изъ  липы  (Іі^Иа). 

Переходя  къ  живописи,  онъ  пространно  разсуждаетъ  (гл.  XV) 
о значеніи  и достоинствѣ  рисунка,  о разныхъ  способахъ  испол- 
ненія рисунковъ,  о сочиненіи  историческихъ  картинъ  ((іеіГіпѵеп- 
2Іопе  (іеііе  зіогіе);  далѣе  (гл.  XVI),  объ  эскизахъ,  картонахъ,  ихъ 
назначеніи,  способахъ  ихъ  исполненія  и употребленія,  а затѣмъ 
(гл.  XVII)  о раккурсахъ  въ  томъ  родѣ  перспективы,  который 
италіанцы  называютъ  «сіі  зоііо  іп  зй»,  снизу  вверхъ,  напримѣръ, 
при  изображеніи  на  плафонѣ  фигуръ,  летящихъ  къ  небу,  а 
также  о раккурсахъ  въ  перспективѣ  горизонтальной,  іп  ріапо, 
т.  е.  въ  планѣ  картины,  по  горизонтальному  направленію  *). 

Потомъ  (гл.  XVIII)  слѣдуетъ  объясненіе  способа  смѣшенія 
красокъ  во  фрескѣ,  а также  по  сухому  — на  хмаслѣ  и на  те.м- 


*)  СЬіатапбі  всогіі  йі  8оШ  іи  зй  регсііё  І1  й^игаіо  ё аііо  е ^иаіДаІо  (ІаІГоссЬіо  рег  ѵе<іиіа 
іп  зй  е поп  рег  Іа  Ипеа  ріапа  (іеІГогіггопѣе  {Іпігод.,  гл.  ХѴП).  Ланци  (Зіогіа  рШог.  IV  кн  ). 
говоритъ,  что  первый  опытъ  въ  перспективѣ  вертикальной— йі  зоИо  іп  зй,  сдѣланъ  былъ 
Мелоццо  да-Форли;  потомъ  Мантенья,  Микеланжело  и Корреджо  усовершенствовали  этотъ 
родъ  живописи. 
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перѣ-  съ  цѣлію  достигнуть  въ  колоритѣ  гармоніи,  рельефа  н 
силы. 

Пріемы  фресковыхъ  рабоі^ъ,  сообщаемые  Вазари  (гл.  XIX), 
совершенно  тождественны  съ  тѣми,  которые  были  уже  объяс- 
нены въ  разсмотрѣнныхъ  нами  руководствахъ.  Для  бѣлилъ  упо- 
треблялся, въ  его  время,  жженый  тревертинскій  туфъ  (і1  Ъіапсо 
(1і  Ігеѵегііпо  сойо) — известковый  камень,  въ  древности  Іаріз  йЪигйпиз, 
очень  близкій  и,  вѣроятно,  даже  одинаковый  по  своему  со- 
ставу съ  тѣмъ,  изъ  котораго  получалось  и Ъіапсо-зап^іоѵаппі 
Пеннини. 

Вазари  возстаетъ  противъ  ретушировки  фресокъ  по  сухому, 
называя  ее  соза  ѵіИззіша,  послѣднимъ  дѣломъ;  но,  какъ  видно, 
она  доходила  иногда  до  крайности.  Такъ,  въ  III  т.  своихъ 
біографій,  онъ  разсказываетъ,  что  Эрколе  Феррарскій  семь  лѣтъ 
писалъ  фресковыя  картины  въ  капеллѣ  Санъ-Петроніо  и пять 
.лѣтъ  проходилъ  ихъ  по  сухому. 

«Работа  темперой,  о которой  Вазари  говоритъ  потомъ  въ 
XX  гл.  своего  трактата,  тоже  достаточно  объяснена  въ 
разсмотрѣнныхъ  нами  прежде  руководствахъ.  Исполнялась  она, 
какъ  объясняетъ  Вазари,  по  сухой  стѣнѣ,  по  полотну  и по  дереву, 
съ  грунтовкой,  или  безъ  нея,  причемъ,  и въ  томъ,  и въ  дру- 
гомъ случаѣ,  назначенная  подъ  живопись  поверхность  прокры- 
валась предварительно,  разъ  или  два,  горячимъ  клеемъ. 

Краски  для  письма  разводились  на  темперѣ,  т.  е.  на  яичномъ 
желткѣ,  сбитомъ  съ  фиговымъ  молокомъ  (Іаііе  сіі  гато  іепеге  (іі 
йсо),  которое  получали,  перетирая  нѣжныя  вѣтки  фиговаго  де- 
рева (Ігііаѵапо  ип  гато  Іепеге  (іі  йсо);  но  разводили  краски  и 
просто  на  животномъ  клею  (соПа  сіі  сагпіссі),  причемъ,  для  ла- 
зури, постоянно  употребляли  одинъ  только  этотъ  клей  или 
гумми  (^отта),  потому  что  отъ  желтка  она  зеленѣетъ. 

Работы  въ  этомъ  родѣ  нашихъ  старыхъ  мастеровъ  — чи- 
таемъ мы  въ  примѣчаніяхъ  къ  римскому  изданію  Вазари  — со- 
хранялись сотни  лѣтъ.  Въ  музеѣ  (Мизео  засго),  составляющемъ 
часть  ватиканской  библіотеки,  можно  видѣть  греческую  живо- 
пись (ип  диайго  сіі  рійига  §теса),  представляющую  погребеніе 
СВ.  Ефрема  Сирина  (Езе^иіе  (іі  8.  ЕІгеві  8іго),  отлично  сохранив- 
шуюся въ  теченіи  многихъ  столѣтій». 

Хотя,  со  введеніемъ  масляной  живописи,  многіе  оставили 
темперу,  но — говоритъ  Вазари — и въ  наше  время  мы  видимъ, 
что  по  дереву  и на  другихъ  матеріалахъ  (пеііе  аііге  созе)  продол- 
жаютъ еще  этимъ  способомъ  работать  непрерывно. 

Въ  VII  т.  біографій,  Вазари  приводитъ  въ  примѣръ  Доме- 
нико Беккафуми  (ум.  въ  1549  г.),  который  ставилъ  темперу,  въ 
отношеніи  прочности,  даже  выше  масляной  живописи  и утверж- 
далъ, что  работы  Луки  да-Кортона,  обоихъ  Поллайуоло  и др., 
писавшихъ  на  маслѣ,  не  такъ  прочны,  какъ  работы  ихъ  пред- 
шественниковъ: Фра-Джованни,  Фра-Филиппо  Липпи,  Беноццо- 
Гоццоли  и др.,  писавшихъ  на  темперѣ. 

31* 
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Переходя  затѣмъ  къ  письму  на  маслѣ  по  дереву  и по  по- 
лотну (гл.  XXI),  Вазари  говоритъ,  что  грунтъ  (ітргітаіига)  со- 
ставляли изъ  сушащихъ  красокъ,  какъ-то:  бѣлилъ,  желти  и 
терра-ди-кампана,  перемѣшанныхъ  въ  одноцвѣтную  массу 
(сопѵіешіе  рег  ргіта  іта  шевііса  сіі  соіогі  зессаііѵі,  соте  Ъіасса,  §;іа11о1іпо, 
і^егга  СІІ  сатрапе  *),  тезсоіаіі  іиШ  іп  іш  согро  йЧш  соіог  8о1о.) 

Такимъ  образомъ,  повидимому,  подтверждается  мнѣніе  бер- 
линскаго прос|)ессора  В.  Краузе,  который,  реставрируя  старин- 
ныя картины,  пришелъ  къ  заключенію  (Кш18^-^о^1^па1,  1833  г.  № 9), 
что  древняя  грунтовка  холстовъ  была  темнѣе  новѣйшей;  пры- 
этомъ,  въ  картинахъ  ванъ-Дейка  и Тиціана,  онъ  нашелъ  темно- 
серебристо-сѣрый  грунтъ,  у ванъ-Эвердингена(ум.  1679  г.)  и Рубен- 
са— умбристый,  а у Рембрандта — цвѣта  аспидной  доски,  и проч. 

Впрочемъ,  въ  этой  главѣ  Вазари  какъ-будто  противорѣчитъ 
тому,  что  онъ  говоритъ  далѣе,  въ  гл.  XXIII,  гдѣ  имъ  объясняется 
способъ  письма  на  маслѣ  по  полотну:  тамъ  онъ  уже  совѣтуетъ 
сначала  прокрывать  полотно  нѣжнымъ,  т.  е.  перчаточнымъ  или 
пергаментнымъ,  клеемъ  (сіі  соИа  сіоісе),  а потомъ  грунтовать  его 
мукою  съ  орѣховымъ  масломъ  и небольшою  примѣсью  бѣлилъ. 
Слѣдуетъ,  однако,  имѣть  въ  виду,  что  въ  гл.  XXIII  онъ  гово- 
ритъ только  о декоративныхъ  полотнахъ,  которыя  надо  бываетъ 
иногда  свертывать  или  сгибать,  причемъ  болѣе  плотная  грун- 
товка ихъ  могла  бы  трескаться  и осыпаться. 

Объясненіе  способа  письма  на  маслѣ  по  сухой  стѣнѣ,  ко- 
торое Вазари  излагаетъ  въ  XXII  гл.  своего  трактата,  было  уже 
мною  приведено  въ  близкомъ  переводѣ,  при  разсмотрѣніи  трак- 
тата Л.  да-Винчи. 

Д.  Гирландайо,  А.  дель-Кастаньо,  Антоніо  и Пьетро  Пол- 
лайуоло  (Ѵііе,  т.  IV)  тщетно  искали  средства  противъ  потемнѣ- 
нія масляной  живописи  отъ  сырости  стѣнъ,  II  только  Себастіано 
дель-Пьомбо  первый  придумалъ  промазывать  стѣну  слоемъ  ма- 
стики, асфальта  (йі  ресе  §геса)  и негашеной  извести,  затирая  эту 
смѣсь  раскаленной  желѣзной  лопаткой. 

Такую  же  накладку  употреблялъ  онъ  и при  работахѣ  на 
пеперино  (вулканическомъ  туфѣ,  Іаріз  аІЪапиз  у римлянъ),  на 
смѣси  изъ  мрамора  (тізсѣі  сіі  тагто),  т.  с.  по  нітукатуркѣ  изъ 
толченаго  мрамора,  и на  другихъ  камняхъ. 

Впрочемъ,  какъ  далѣе  объясняетъ  Вазари  (гл.  XXIV),  изъ 
каменныхъ  породъ  преимущественно  употреблялись  для  письма 
на  маслѣ  аспидныя  или  генуезскія  доски — Іаѵоіе  йі  Іаѵа^па,  или 
Іазіге  ^епоѵезі,  на  которыхл> — говоритъ  онъ — въ  послѣднее  время 
чрезвычайно  много  писали  (іп  зи  диезіе  Ііаппо  йіріпіо  тосіегпатепіе 
^иа8І  іпііпііе).  Но  приэтомъ  онъ  прибавляетъ,  что  представлялось 
неудобство  лишь  въ  томъ,  что  ихъ  разъѣдаетъ  появляющаяся 
на  сырой  стѣнѣ  селитра,  какъ,  напріім..  замѣтно  на  карти- 
нахъ Цуккаро  въ  Орвіетскомъ  соборѣ. 


) Пережженая  яемля  изъ  колокольннхъ  формъ,  какъ  объясняетъ  Боргпнп.  См.  далѣе. 
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Гл.  XXV  содержтп'ъ  описаніе  способа  исполненія  фресковыхъ 
работъ  въ  свѣтотѣнь,  разными  земляными  красками  (сЫаго  е 
8СШ’0  (1і  ѵагіе  Іеітеііе),  а также  на  клею  и гуашью  (а  ^иагго)  въ 
подражаніе  барельефамъ  и другимъ  скульптурнымъ  предметамъ. 

Этотъ  способъ,  называемый  также  а іегге^а  (франц.  сашауеи, 
^гізаіИез,  сіга^ез),  былъ  въ  большомъ  употребленіи  для  украшенія 
фасадовъ  зданій,  для  временныхъ  декорацій  въ  торжественныхъ 
случаяхъ,  тріумфальныхъ  арокъ  и пр.,  вообще  тамъ,  гдѣ  надо 
было  исполнить  скоро,  недорого  и притомъ  достигнуть  наи- 
большаго эффекта  и рельефа. 

Бальтазаръ  Перруччи  (Ѵііе,  т.  IV),  отличавшійся  въ  этомъ 
родѣ  работъ,  употреблялъ,  при  ихъ  исполненіи,  горшечную 
глину  (Іегга  (Іа  Ідге  і ѵазі)  въ  смѣси  съ  толченымъ  углемъ  н 
тревертинской  известью,  а также  другія  краски,  на  прим.,  для 
подражанія  бронзѣ  — темно-зеленоватую  вердаччо  (ші  зогіе  ііі 
ѵегсіе  іегга  е пега,  сЬе  Іа  сЫатапо  ѵегсіассіо),  вѣроятно,  близкую  къ 
«пошь»  Ѳеофила;  она  введена  въ  употребленіе  Парри  Спи- 
иелли),  но  постоянно  только  въ  переливахъ  отъ  свѣтовыхъ  къ 
тЬневымъ  тонамъ,  по  возможности  одной  краски.  Если  при- 
этомъ  работали  по  полотну,  то  его  постоянно  промачивали. 

Въ  гл.  XXVI  и XXVI,  Вазари  переходитъ  къ  описанію  работъ 
въ  манерѣ  сграффитто.  Изобрѣтателемъ  этого  пріема  онъ  счи- 
таетъ Андреа  ди-Козимо-Фельтрипо  (Ѵііе,  т.  VI),  который,  въ 
началѣ  работы,  промазывалъ  стѣну  известью,  смѣшанной  съ 
толченымъ  углемъ  или  со  жженой  соломой,  и,  пока  эта  штука- 
турка была  еще  сыра,  прокрывалъ  ее  слоемъ  тревертинской 
извести,  а на  немъ  уже  чертилъ  рисунокъ  своихъ  гротесковъ 
или  просто  переводилъ  его  съ  картона,  припорашивая  углемъ 
по  наколотымъ  чертамъ.  Затѣмъ,  желѣзною  иглою  онъ  проца- 
рапывалъ рисунокъ  *)  II  дѣлалъ  тѣни  штрихами,  обнажая  та- 
кимъ образомъ  нижній,  черный  слой;  въ  концѣ  же  работы, 
чтобы  смягчить  нѣсколько  рѣзкость  штриховъ,  онъ  проходилъ 
тѣни  и часть  фона  около  фигуръ  темноватымъ  тономъ  очень  жид- 
кой акварельной  краски  (іша  ііпіа  (і’асдиагеііо  зсигеііо  тоііо  асдиШозо). 

Объясненный  далѣе,  въ  гл.  XXVIII,  процессъ  накладки  зо- 
лота въ  живописи  не  представляетъ  почти  ничего  новаго,  срав- 
нительно съ  тѣмъ,  что  мы  уже  имѣли  случай  узнать  изъ  раз- 
смотрѣнныхъ нами  прежде  источниковъ.  Дерево  покрывалось 
слоемъ  гипса  на  нѣжномъ  клею;  потомъ  этотъ  слой  промазы- 
вали, разъ  или  два,  бѣлкомъ,  сбитымъ  съ  водою,  подмѣшавъ 
туда  армянскаго  болюса,  а на  болюсъ,  предварительно  смочивъ 
его  кистью  съ  водою,  клали  уже  листки  золота,  и когда  они 
приставали,  полировали  золото  собачьимъ  или  волчьимъ  зубомъ. 

Кромѣ  этого  способа  (а  Ьоіо,  на  полиментъ),  золотили  и 
по  мордану,  который  дѣлался  изъ  сушащихъ  красокъ  (соіогі 
зессаііѵі)  на  вареномъ  маслѣ  съ  примѣсью  лака. 


*)  Рег  еззег  «Іаі  Іепо  у,гаШаІо,  Ьашш  сЬіашаІо  і ріиогі  з^гаШНо. 
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Такъ  золотили  обыкновенно  дерево,  холстъ,  кожу  и пр., 
прокрывая  ихъ  предварительно,  разъ  или  два,  клеемъ,  а по- 
томъ, промазавъ  морданомъ  и выждавъ,  когда  онъ  немного  про- 
вянетъ  (те22о-8ессо),  клали  по  немъ  золото. 

Такъ  же  дѣлали  и по  нашатырю,  когда  надо  было  поскорѣе 
(1  агтопіасо,  ^иапйо  з Ьа  ^геііа).  Наконецъ,  въ  миніатюрной  живо- 
писи, растирали  листки  золота  въ  стеклянномъ  сосудѣ  и,  при- 
бавивъ туда  немного  меду  и гумми,  рисовали  кистью. 

Въ  слѣдующихъ  главахъ,  Вазари  переходитъ  къ  мозаикѣ. 
Въ  гл.  XXIX  онъ  говоритъ  о мозаикѣ  изъ  стекла  и довольно 
подробно  излагаетъ  весь  процессъ  фабрикаціи  смальті»,  ихъ 
установки  на  мѣсто  укрѣпленія  и пр.,  а въ  гл.  XXX — о мрамор- 
ной настилкѣ  половъ,  въ  родѣ  сЬіаго-зсиго,  причемъ,  какъ  на 
образецъ  такой  работы,  указываетъ  на  произведенія  Дуччо 
Сьенскаго  и Доменико  Беккафумп.  Для  укрѣпленія  мраморныхъ 
плитокъ,  изъ  которыхъ  составлялся  рисунокъ  половъ,  служи- 
ла обыкновенно  черная  смола  (ре^оіа  пега)  или  асфальтъ. 

Мозаика  изъ  дерева,  Іагзіа  или  іпіагзіа,  о которой  Вазари 
говоритъ,  что  она,  Іепиіо  іетро,  Ъиііаіо  іп  ѵапо,  апсогсЬё  е’зіа  рш’е 
е Іойеѵоіе  е таезігеѵоіе,  т.  е.  «теперь  совершенно  оставлена,  хотя  и 
заслуживаетъ  похвалы,  какъ  дѣло  художественное»,  процвѣтала 
во  Флоренціи,  когда  тамъ  работали  Филиппо  Брунелески  и Бе- 
недетто да-Майяно,  а потомъ  Фра-Джованни  веронецъ,  имѣв- 
шій обыкновеніе  пропитывать  кусочки  инкрустируемаго  дерева 
красками  и масломъ. 

Въ  послѣднихъ  главахъ  своего  трактата,  Вазари  также  до- 
вольно подробно  объясняетъ  производство  (гл.  XXXII)  распис- 
ныхъ стеколъ  для  оконъ  и способъ  ихъ  укрѣпленія  въ  рамахъ 
свинцомъ  и желѣзомъ,  указывая  на  работы  въ  этомъ  родѣ  фран- 
цуза, марсельца  Гильома  (Ои^ИеІто  йа  МагсіПа  Бгапсезе),  уроками 
котораго  онъ  самъ  нѣсколько  времени  пользовался. 

Въ  біографіи  этого  художника  (Ѵііе,  т.  IV),  Вазари,  между 
прочимъ,  замѣчаетъ,  что  онъ  употреблялъ  только  двѣ  краски 
въ  тѣняхъ  на  обжигаемыхъ  стеклахъ,  верная  изъ  желѣзной 
окалины  (зса^Ііа  бі  Іеіто),  о которой  упоминаетъ  и Ломаццо  въ 
III  КН.  IV  гл.,  служила  ему  для  оттѣнки  зданій,  одеждъ  и во- 
лосъ, а для  тѣней  тѣла — коричневатая  (і1  Іапе)  изъ  мѣдной  ока- 
лины (зса^Ііа  (іі  гаше);  но  съ  успѣхомъ  пользовался  онъ  также 
и получавшейся  изъ  Франціи  и изъ  Фландріи  желѣзистой  темно- 
красной краской,  извѣстной,  какъ  говоритъ  Вазари,  въ  его 
время,  подъ  названіемъ  Іаріз  атойса,  и о которой,  впрочемъ,  упоми- 
налось уже  не  разъ  прежде  неѣо,  въ  разсмотрѣнныхъ  нами 
руководствахъ  (атайіо,  Іаріз  гоззо,  шогеііо  йі  Іеіто). 

Въ  слѣдующей,  XXXIII  гл.,  Вазари  объясняетъ  пріемы  работы 
чернетью  (піеііо)  и рѣзьбы  по  металламъ,  приводя  въ  примѣръ  про- 
изведенія флорентійца  Мазо  Финигверры  (Мазо  Біпі^иегга  Гіогепйпо). 

Въ  гл.  XXXIV  онъ  говоритъ  о насѣчкѣ  по  стали  (Іаизіа)  или 
работѣ  саііа  йатазсЬша»,  и XXXV  главой,  посвященной  грави- 
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ровкѣ  на  деревѣ,  ікюбрѣтеиію  Уго  де-Карпи,  оканчиваетъ  свое 
введеніе. 

Не  касаясь,  какъ  это  дѣлаютъ  Ченнини  и Лрменини,  мел- 
кихъ подробностей,  Вазари  представляетъ  намъ  только  обзоръ 
основныхъ  правилъ  средневѣковой  техники  начертательныхъ 
нскуствъ  II  старается  быть  точнымъ  и понятнымъ  въ  опредѣле- 
нія.хъ  и по  возможности  краткимъ  въ  изложеніи.  Въ  этомъ 
отношеніи  онъ  составляетъ  совершенную  противоположность 
съ  Ломаццо,  о которомъ  Ланци  (йіогіа,  г.  IV)  имѣлъ  полное 
право  сказать,  что  «отъ  изученія  литературы  и наукъ  онъ 
какъ-будто  опьянѣлъ  и вздумалъ  казаться  нс  въ  мѣру  и 
философомъ,  и астрономомъ,  и математикомъ,  толкуя  самыя 
обыкновенныя  вещи  темно  и ложно  (8йкИе  пеііе  шиапе  ІеНеге  е пеііе 
зсіепге,  е сіі  дпезіе  іп  сегіо  тойо  8’іпеЪгіо,  ѵоіепсіо  сошрагіг  йюг  сіі  Іпо^о, 
Шозоіо,  азігопото  е шаіетаіісо  е Ігайапсіо  регсіо  1е  созе  апсога  рііі  оѵѵе 
(Гіта  тапіега  азігиза  е ІаВа).  Разсматривая  въ  предыдущей  статьѣ 
трактатъ  Ломаццо,  мы  могли  убѣдиться  въ  справедливости  это- 
го замѣчанія  Ланци;  что  же  касается  до  трактатовъ  Ченнини  и 
Арменини,  то,  при  всей  полнотѣ  ихъ,  они  почти  исключитель- 
но заняты  одной  только  живописью  и притомъ  нуждаются 
иногда  въ  комментаріяхъ.  Поэтому  введеніе  или  трактатъ  Ва- 
зари, нерѣдко  служащій  іімъ,  какъ  мы  прежде  видѣли,  поясне- 
ніемъ, занимаетъ  не  только  между  ними,  но  и между  другими, 
извѣстными  намъ,  стартинными  руководствами  по  техникѣ  на- 
чертательныхъ нскуствъ  одно  изъ  видныхъ  мѣстъ  и не  те- 
ряетъ своего  значенія  даже  при  сравненіи  его  съ  другими,  одно- 
родными съ  нимъ  по  содержанію,  источниками.  Для  преподава- 
нія же  въ  художественныхъ  школахъ,  оно  и въ  наше  время 
могло  бы  — конечно,  въ  хорюшемъ  переводѣ  — служить  небезпо- 
лезнымъ пособіемъ. 

Но  хотя  этотъ  трудъ  Вазари  и представляетъ  довольно 
полный  конспектъ  теоріи  средневѣковой  техники,  не  только  по 
живописи,  но  II  по  относящимся  къ  ней  отраслямъ  начерта- 
тельныхъ нскуствъ,  однако,  предъ  окончаніемъ  своего  обзора, 
позволю  себѣ  бросить  взглядъ  еще  на  одинъ  замѣчательный 
памятникъ  средневѣковой  литературы,  на  которой  я неодно- 
кратно ссылался  въ  моихъ  п]зедшествовавшихъ  изслѣдованіяхъ 
старинныхъ  руководствъ  по  техникѣ  живописи,  а именно  на 
«II  Кірозо»  (Отдыхъ)  Рафаеля  Боргііни. 

Два  первыя,  хорошія  изданія  этого  сочиненія,  появившіяся 
во  Флоренціи — у Марескотти,  въ  1384  г.  (іп  8"),  и у М.  Нестенуса 
II  Фр.  Моюке,  въ  1730  г.  (іп  4®),  составляютъ  уже  библіографиче- 
скую рѣдкость;  третье,  менѣе  исправное  изданіе  сдѣлалъ  Паццини, 
въ  Сьеннѣ,  въ  1787  г.  (въ  3 т.),  и наконецъ,  въ  1807  г.,  вышло  въ 
Миланѣ,  у Юсти,  Ферраріо  и К®  (8осіеІа  Ііро^гаііса  йе’  сіаззісіііаііапі), 
четвертое  изданіе  (4  кн.,  въ  3 т.)  съ  примѣчаніями  Боттари,  объ- 
ясняющи.ми,  въ  какомъ  видѣ  и гдѣ  находились  въ  его  время  (род. 
1689,  ум.  1 775  г.)  произведенія  живописи,  описываемыя  Боргинп. 
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О ЖИЗНИ  Боргини  намъ  извѣстно  очень  немногое.  Тирабоски 
(Зіогіа  (іеііа  Іеііегаіига  ііаііапа)  ограничивается  только  упомина- 
ніемъ объ  немъ,  какъ  объ  авторѣ  «Отдыха»;  П,  Негри  (Зіогіа  (іедіі 
зсгіиогі  йогепііпі)  отзывается  объ  его  сочиненіи,  хотя  и сухо,  но 
довольно  благосклонно;  графъ  Мацукелли  (Зсгіиогі  (І’ііаііа,  сіоё  по- 
іігіе  зІогісЬе  е сгііізсЬе  іпіогпо  аііе  ѵііе  е(1  а^іі  зсгіШ  йе’  ШіегаИ  ііаііапі, 
Вгезсіа  1753;  изложено  въ  алфавитномъ  порядкѣ,  но  остано- 
вилось только  на  буквахъ  А — В),  всегда  точный  въ  сообщеніи 
историческихъ  свѣдѣній  объ  италіанскихъ  писателяхъ,  говоритъ 
только,  что  Боргини  (Рафаэлло),  флорентинецъ,  процвѣталъ  въ 
концѣ  XVI  столѣтія,  былъ  другомъ  Баччо  Валори,  котораго  и 
ввелъ,  какъ  собесѣдника,  въ  своемъ  Кірозо.  Пьетро-ди-Гери-Кап- 
пони,  бывшій  также  его  другомъ,  разсказываетъ,  что  когда 
Боргини,  разувѣрившись  въ  своихъ  способностяхъ,  хотѣлъ  со- 
всѣмъ оставить  служеніе  музамъ,  Валори  поддержалъ  его  своими 
совѣтами  и заставилъ  снова  заняться  поэзіей.  Затѣмъ,  Мацу- 
келли перечисляетъ  очень  недурныя  стихотворенія  и комедіи, 
вышедшія  изъ  подъ  пера  Боргини. 

Ланци  (Зіогіа,  1. 1)  отдаетъ  справедливость  уму  и чистотѣ  языка, 
которыми  отличается  разсматриваемое  нами  сочиненіе  Боргини. 
Оно  написано  въ  формѣ  діалога,  происходящаго  между  Бер- 
нардо Веккьетти,  флорентійскимъ  дворяниномъ,  человѣкомъ 
богатымъ  и знатнымъ,  Ридольфомъ  Сиригати,  кавалеромъ  св.  Сте- 
фана и,  какъ  видно,  художникомъ,  котораго  пригласилъ  Век- 
кьетти провести  нѣсколько  времени  на  своей  виллѣ,  называв- 
шейся II  Шро8о  (йе’  репзіегі  е сіеііе  по]е,  т.  е.  отдохновеніемъ  отъ 
заботъ  и скуки),  а равно  и приглашенными  имъ,  тоже  кавале- 
рами СВ.  Стефана,  Баччо  Валори,  очень  ученымъ  и благород- 
нымъ (рег  зап^ие  сЫагІ88Іто),  и Джироламо  Микелоцци.  Ихъ  раз- 
говоръ, переданный  Боргини  однимъ  изъ  собесѣдниковъ,  онъ 
излагаетъ  лодробно,  обращаясь  къ  единственному  своему  по- 
кровителю (раігоп  8Ц0  8т§о1ап88Іто),  Джованни  Медичи. 

Содержаніе  разговора  состоитъ  изъ  занимающаго  всю  первую 
книгу,  длиннаго  и часто  встрѣчающагося  въ  средневѣковыхъ 
художественныхъ  сочиненіяхъ  (наприм.,  изъ  наиболѣе  совре- 
менныхъ Боргини,  Ье  Іегіопі  (1і  М.  Вепейейо  ѴагсЫ,  Еігепге  1590; 
Биі  БіаІо^Ьі  Ф М.  Сгіоѵап.  Ап(ігеа  Сгіиііо  йа  БаЬпапо,  1564  и др.)  раз- 
сужденія объ  относительныхъ,  другъ  передъ  другомъ,  преиму- 
ществахъ живописи  и ваянія.  Вторая  часть  вся  посвящена  тех- 
никѣ, а третья  и четвертая  содержатъ  въ  себѣ  біографіи  и об- 
зоръ произведеній  древнихъ  и новыхъ  живописцевъ  и скульп- 
торовъ. 

Біографическія  свѣдѣнія  о художникахъ  и обзоръ  ихъ  про- 
изведеній, сообщаемыя  Боргини,  нерѣдко  служили  пополненіемъ 
и объясненіемъ  указаній  Вазари  и другихъ  писателей;  точно 
такъ  же  и техническія  замѣтки  его  разъясняютъ  намъ  во  мно- 
гомъ недоразумѣнія,  встрѣчаемыя  при  изслѣдованіи  средневѣко- 
выхъ письменныхъ  памятниковіэ,  въ  особенности  трактата  Ло- 
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маццо.  Потому  мы  займемся  теперь  второй  частію  разсхматри- 
ваемаго  сочиненія  Боргини,  какъ  наиболѣе  отвѣчающею  цѣли 
нашего  изслѣдованія. 

Начинается  она  описаніемъ  разныхъ  способовъ  исполненія 
рисунка,  приготовленія  нужныхъ  для  этого  матеріаловъ,  цвѣт- 
ной и прозрачной  бумаги,  рисовальныхъ  углей,  перевода  рисун- 
ковъ. Затѣмъ  слѣдуетъ  приготовленіе  скульптурныхъ  моделей 
изъ  глины  и изъ  воска  съ  примѣсью  жира,  терпентина  и про- 
сѣяннаго порошка  кошенили  (зе^о,  Ігетепйпа  е ^агіпа  зоіШіззіта  (іі 
дгапо,  называемая  скульпторами  также  ^агіпа  (іі  іизсеііо);  потомъ 
объясняются  размѣры  тѣла  человѣка. 

Больиіая  часть  скульпторовъ,  говоритъ  Боргини,  придер- 
живается размѣра  (фигуры  человѣка  въ  девять  головъ  (поѵе  іезіе, 
такъ  же,  какъ  и Вазари,  іпігоіі.  гл.  8;  Л.  Винчи,  ТгаІЫо,  гл.  167, 
полагаетъ  10  лицъ  (ѵоііе),  т.  е.  почти  ту  же  мѣру,  какъ  и Л. -Б. 
Альберти,  въ  своемъ  Тгаііаіо  (Іеііа  зШиа).  Приэтомъ  онъ  дѣлаетъ 
любопытный  художественно-критическій  обзоръ  статуй,  нахо- 
дящихся во  Флоренціи  и исполненныхъ  Сансовино,  Андреемъ 
Ферруцци,  Бенедетто  да-Ровеццано,  М.-А.  Буонарроти,  Банди- 
нелло  и др.,  точно  такъ  же,  какъ  далѣе  разсматриваетъ  нахо- 
дящіяся тамъ  же  живописныя  произведенія  Сальвіати,  Саль- 
ватора ди-Санти-Тити,  Дж.  Вазари,  Б.  Нальдини,  А.  Аллори,  Я. 
да-Понтормо,  А.  дель-Сарто  и др. 

Переходя  къ  техникѣ  живописи,  Боргини  излагаетъ  основ- 
ныя правила  письма  фреской,  на  темперѣ  и па  маслѣ.  Во  фрескѣ 
онъ,  подобно  Вазари,  не  допускаетъ  ретушировокъ  (ё  (іа  ^иагйагзі 
(іі  поп  аѵеге  а гііоссаге  соза  аісіша  со’  соіогі,  сііе  аЪЪіапо  соііа  (іі  іаш- 
Ьеііііссі,  о (іі  гоззо  сі’иоѵо,  о сіі  §отта,  о (іі  (іга§ап1і),  не  смотря  на 
то,  что  этотъ  пріемъ,  какъ  мы  видѣли  выше,  былъ  въ  боль- 
шомъ употребленіи. 

Для  темперы  перетирали  въ  сбитомъ  яичномъ  желткѣ  мо- 
лодую фиговую  вѣточку  (ѵі  зі  ігііа  ші  гапшзсеііо  (іі  йсо  Іепего),  но 
для  лазурей  темпера  была  клеевая,  изъ  обрѣзковъ  ((іі  ІатЪеІІиссі; 
козьихъ  и овечьихъ  кожъ,  а во  Фландріи,  говоридч>  Боргини, 
только  эта  одна  темпера  и употребляется  для  всѣхъ  красокъ. 
При  письмѣ  на  доскахъ,  наклеивалась  на  нихъ  предварительно 
мездринымъ  клеемъ  (соИа  сіі  зрісЫ)  пеньковая  подволока  (соттеі- 
Іііиге  (Іеііа  сапара),  вмѣсто  употреблявшихся  въ  прежнее  время 
полотняныхъ  полосокъ,  а по  ней  уже  промазывали  жидкимъ 
клеемъ  и потомъ  грунтовали  вольтерранскимъ  гипсомъ. 

Фландрскія  полотна,  по  словамъ  Боргини,  только  проклеи- 
вались, а потому  ихъ  удобно  было  свертывать  при  переноскѣ. 
Любопытно,  что,  при  описаніи  способа  письма  на  маслѣ  по 
стѣнѣ,  онъ  совѣтуетъ  подмѣшивать  въ  краски  лакъ  (пе’  дпаіі  зіа 
Ъепе  тезсоіаге  ип  росо  (іі  ѵегпісе),  гакъ  же,  какъ  это  мы  видѣли  въ 
другихъ  разсмотрѣнныхъ  нами  руководствахъ,  вслѣдствіе  чего 
можно  предполагать,  что  этотъ  пріемъ  держался  въ  Средніе  Вѣка 
постоянно,  съ  цѣлію  избѣгнуть  покрытія  картины  лакомъ  по 
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окончаніи  работы  (сопсіисегеіе  а і'іпе  Горега  ѵозіга  Іа  ^иа1е  поп  асса- 
(Іега  ѵегпісіагіа). 

Примѣсь  смолистыхъ  веществъ  къ  штукатуркѣ  также,  ка- 
жется, была  В7э  постоянномъ  употребленіи  въ  XVI  в.  На  стѣну 
дѣлали  накладку  (пп  аггіссіаіо)  изъ  мрамора  и толченой  лещади; 
затѣмъ  выравнивали  ее  немного  лопаткой,  оставляя  однако 
шероховатой,  промазывали  потомъ  льнянымъ  масломъ,  послѣ 
чего,  распустивъ  на  огнѣ  смѣсь  изъ  греческой  смолы,  мастики  и 
грубаго  лаку  (ресе  §геса,  тазіісо  е ѵегпісе  §го88а),  промазывали  ею 
стѣну  кистью  и протирали  по  ней  горячей  лопаткой,  чтобы 
сравнять  шероховатость  накладки;  наконец7>,  высушивъ  ее,  на- 
кладывали грунтъ,  состоявшій  обыкновенно  изъ  смѣси  разныхъ 
красокъ,  большею  частію,  кажется,  сѣроватыхъ  (сИ  соіоге  Ьі§е- 
го§по1о), — грунтъ,  по  которому  уже  и писали.  Дѣлали  также  пер- 
вую накладку  (аггіссіаіо)  изъ  толченаго  кирпича  и песку,  а второй 
слой  (іпіопасо)  изъ  извести,  мелко  нетолченаго  кирпича  и желѣзной 
сметаны  (8сМпша  (іі  ^егго),  каждаго  въ  порошкѣ,  на  третью  часть, 
хорошо  сбивъ  ихъ  съ  яичнымъ  бѣлкомъ  н льнянымъ  масломъ 
ОІІО  (Іі  Ипзете,  т.  е.  (іі  зеше  Ііпо),  не  оставляя  работы  до  тѣхъ  поръ, 
пока  она  совершенно  не  высыхала,  изъ  опасенія,  что  иначе  она 
потрескается.  Потомъ  на  эту  штукатурку  накладывался  грунтъ. 

«Но,  кто  хочетъ  — прибавляетъ  Боргини, — чтобы  его  работа 
была  прочна,  пусть  пишетъ  на  кирпичной  стѣнѣ,  а не  на  ка- 
менной, потому  что  кирпичъ  не  такъ  чувствителенъ  къ  сырости 
і таііопі  поп  8І  гібепіопо  Іапіо  йеіГ  пшійо).» 

О краскахъ  Боргини  говоритъ  уже  гораздо  опредѣлительнѣе 
другихъ,  разсмотрѣнныхъ  нами,  писателей  и поясняетъ  многое 
изъ  того,  что  у нихъ  намъ  казалось  непонятнымъ.  Онъ  пере- 
числяетъ девять  видовъ  черной  краски:  I)  черная  земляная 
(пего  (іі  Іегга);  2;  черная  колокольная  или  формовая  земля  (пего 
(И  сатрапа,  сіоё  дпеііа  зеогга  сіеііе  І’огте  соп  спі  8І  ^еііапо  1е  сатрапе 
е Гагй^ііегіе),  получаемая  изъ  корокъ,  образующихся  въ  земля- 
ныхъ формахъ,  употребляемыхъ  для  литья  колоколовъ  и пу- 
шекъ; 3)  асфальтовая  (пего  сіі  8ра11о),  изъ  іудейскаго  асфальта; 
4)  желѣзная  (пего  сіі  зсЫпта  сіі  і’егго),  изъ  закиси  съ  окисью  же- 
лѣза, употребляемая  только  во  фрескѣ,  въ  смѣси  съ  зеленой 
землей,  ѵег(іе  Іегга,  т.  е.  тоже  съ  желѣзистой  краской;  5)  жже- 
ная слоновая  кость  (аѵогіо  аЫзгпсіаіо),  по  отзыву  Боргини,  пре- 
восходная на  маслѣ  краска;  б)  изъ  пережженыхъ  персиковыхъ 
косточекъ  или  изъ  миндальной  шелухи  (поссіоИ  сИ  резса,  оѵѵего  і 
§,п8сі  (іеііе  іпап(іог1е  аЬЬгпсіай);  7)  изъ  ламповой  копоти  (пего  йі  ^пто), 
получаемой  при  горѣніи  въ  лампѣ  льнянаго  масла;  8)  изъ  пе- 
режженыхъ виноградныхъ  лозъ  (сагЬопі  (іі  загтепіі  сіі  ѵйе)  и 9) 
изъ  пережженой  бумаги  ((іі  сагіа  агза). 

Отсюда  не  безъ  основанія  можно  заключить,  что  подъ  сло- 
вомъ черный^  пего,  средневѣковые  живописцы  понимали  не  одинъ 
только  черный  цвѣтъ  краски,  а также  темнокоричневые,  асфаль- 
товые, желѣзистые  и др.  тона. 
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«Бѣлой  краски — говоритъ  Боргини — три  вида:  известковая 
(Ьіапсо  8ап§іоѵашіі),  2)  свинцовыя  бѣлила  (Ьіасса)  и 3)  изъ  яичной 
скорлупы  ((Іі  §и§сі  сі’иоѵа),  употребительная  только  иногда  для 
ретушей  во  фрескѣ» . 

Желтыя:  1)  охра  натуральная;  2)  святая  (§іа11о  вапіо)  или, 
какъ  мы  видѣли  прежде,  зеленый  лакъ  (йаі’І-^гііп);  3)  орпиментъ; 
4)  фландрская  желтая  (§іа11о  (И  КаіЕЙ-а,  или  діаііогіпо  йпе),  содер- 
жавшая въ  себѣ  свинецъ  и употреблявшаяся  въ  масляной  жи- 
вописи; 5)  другая  желтая,  привозимая  изъ  Венеціи,  состояла 
изъ  предыдущей  и изъ  стеклянной  желти  ((И  §іа11о  (іі  ѵеіго  е (іі 
^іаііогіпо  ііпе)  и употреблялась  также  на  маслѣ.  Есть  еще — при- 
бавляетъ Боргини — 6)  желтая  въ  стеклѣ  (§;іа11о  іп  ѵеіго),  превос- 
ходная для  фрески.  Три  послѣднія  краски  фабриковались  на 
стеклянныхъ  заводахъ,  а потому  онъ  совѣтовалъ  ихъ  покупать 
лучше  готовыми.  Въ  миніатюрѣ  употреблялась  арцика  (аггіса), 
желтая  лаковая  краска  изъ  резеды  или  изъ  ноготковъ  (Ченннни, 
§§  30,  34),  а для  окраски  цвѣтной  бумаги  служилъ  8)  шафранъ  (іі 
гайгапо).  Наконецъ,  Боргини  упоминаетъ  о какой-то  жженой,  вѣ- 
роятно, сьенской  землѣ,  цвѣта  крушины  (соіог  §ш§§іо1іпо — пофр. 
ЗіциЪе,  іѣатпиз  гігірішв  Біші.),  которая  во  фрескѣ,  на  маслѣ  и на 
темперѣ,  употреблялась  для  оттѣненія  свѣтложелтыхъ  тоновъ. 

Изъ  красныхъ  извѣстны:  1)  красная  земля  (гоззо  сіі  іегга), 

вѣроятно,  красная  охра;  2)  красная  цинабрезе  (сіпаЪгезе  сЫаго), 
употреблявшаяся  для  оттѣненія  киновари  (сіпаЬго),  преимуществен- 
но во  фрескѣ,  для  тѣла,  и составлялась  изл^  синопіи  (зіпоріа)  и 
известковыхъ  бѣлилъ;  3)  сурикъ  (тіпіо)  получался  посредствомъ 
пережиганія  изъ  свинца  или  изъ  свинцовыхъ  бѣлилъ  и растирался 
на  маслѣ;  онъ  былъ  въ  большомъ  употребленіи  у древнихъ  для 
окраски  статуй  и тѣла  тріумфаторовъ  (Рііп.,  кн.  XXXIII,  гл.  8); 
4)  киноварь  (сіпаЪгіо),  изъ  сѣры  и ртути;  3)  свѣтлый  лакъ  (іасса 
йпе)  получался  вываркою  съ  квасцами  обрѣзковъ  ткани,  окра- 
шенной червецомъ  или  кермесомъ  ((іі  сітаіига  (И  раппі  сЬегтізі). 
Подобный  же  лакъ  для  темперы  получали  вываркою  стружекъ 
краснаго  или  бразильскаго  дерева;  3)  кровавикъ  (іаріз  атаШа, 
называемый  иногда  сіпаЪгіо  тіпегаіе)  доставлялъ  превосходную, 
очень  прочную  краску  для  фрески;  но  она  рѣдко  употреблялась 
только  потому,  что  была  очень  тверда  и растиралась  съ  трудомъ; 
вмѣсто  нея  шла  6)  англійская  темно-красная  (іі  Ъпшо  сѴіп^ЫІегга). 
Употребительна  была  также  7)  драконова  кровь  (іі  зап^пе  (іі  (іга- 
^опе),  но -ею  пользовались  только  въ  миніатюрѣ.  Наконецъ,  изъ 
сплава  олова,  ртути,  сѣры  и амміака  получалась  краска  пур- 
пурнаго цвѣта  (ІІ  рогрогіпо). 

Въ  числѣ  зеленыхъ  красокъ,  Боргини  называетъ:  1)  зеленую 
землю  (ІІ  ѵекіеіегга);  2)  зеленоватую  (ѵег(іеШ)  минеральную  краску, 
добывавшуюся  въ  горахъ  Германіи;  3)  синеватую  зелень  (іі  ѵег(іе  аг- 
2иго),  тоже  минеральную,  привозную  изъ  Испаніи  и употреб- 
лявшуюся во  фрескѣ  и темперѣ;  4)  мѣдянку  (іі  ѵег(іегате),  очень 
употребительную,  по  словамъ  Боргини,  на  маслѣ  п на  темперѣ. 
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П.  я.  АГГЕЕВА, 


ЧТО,  конечно,  слѣдуетъ  уже  отнести  къ  упадку  техники,  потому 
что  прежде,  какъ  мы  видѣли,  ее  избѣгали.  Далѣе  слѣдуютъ:  5) 
составная  изъ  орпимента  и индиго,  для  книгъ  (сагіе  йе’  ИЬгі)  и 
для  окраски,  на  клею,  копій,  щитовъ  и др.  деревянныхъ  вещей. 
Для  стѣнной  живописи  и по  дереву  употребляли:  6)  смѣсь  изъ 
нѣмецкой  сини  (аггиго  йеііа  Ма§па)  и джаллорино  на  яйцѣ,  кото- 
рая, съ  примѣсью  упомянутой  выше  арцики,  много  выигрывала. 

Боргини  говоритъ  еще  о смѣси  ультрамарина  (аггиго  ойгатагіпо) 
съ  орпиментомъ  для  темперы,  также  о смѣси  бѣлилъ  съ  верде- 
террой  для  изображенія  цвѣта  ивы.  Наконецъ,  онъ  называетъ 
также  употреблявшуюся  для  темперы  лаковую  желто-зеленую 
(ѵег(Зе-^іа11о,  (ІеШ  ротеііа),  получавшуюся  вываркою  изъ  сѣмянъ 
травы,  растущей  въ  лѣсахъ  около  Валломброзо,  въ  Аппенинахъ. 

Синія  краски:  1)  ультрамаринъ  изъ  лаписъ-лазури,  для 

предварительной  обработки  котораго  Боргини  объясняетъ  очень 
сложный  процессъ;  2)  смальта — изъ  стекла;  3)  промытая  испан- 
ская минеральная  синь,  называемая  аггиго  (іі  ЬіайеШ;  4)  мине- 
ральная лазурь  изъ  натуральныхъ  жилъ,  вѣроятно,  горная 
синь;  5)  нѣмецкая  лазурь  (аггиго  йеііа  Ма^па);  6)  получали 
также  искуственную  лазурь,  подвергая,  въ  теченіи  недѣли,  се- 
ребряныя пластинки,  въ  новомъ,  хорошо  закрытомъ  сосудѣ, 
вліянію  броженія  винограда  при  его  собираніи  (шеііеікіо  1е  ріазіге 
(і’аг^епіо  іп  шіа  репіоіа  пиоѵа  е диеііа  зоііегаікіо  пеііа  ѵіпассіа,  йороіаѵеікіет- 
шіа,  Ьеп  іигаи  е Іазсіаіаѵеіа  зіаге  ст^ие  о веі  ^іогпі  е роі  ігайаіа  ^иоге). 

Получали,  кромѣ  того,  синюю  краску,  зарывая  въ  навозъ, 
дней  на  девять,  закупоренный  сосудъ  съ  негашеной  известью 
и уксусомъ.  Наконецъ,  получали  эту  краску  прокаливаніемъ  на 
угляхъ,  въ  закрытомъ  и плотно  замазанномъ  сосудѣ,  трехъ 
унцъ  ртути  съ  двумя  унцами  толченой  сѣры  (йі  гоііо  ѵіѵо),  такъ  же, 
какъ  и зарываніемъ  въ  навозъ  покрытаго  серебряной  пластин- 
кой сосуда  съ  крѣпкимъ  уксусомъ,  квасцами  и горной  солью 
(аііите  <й  госса  е заі^етта/. 

Обыкновенную  синюю  краску  получали,  обливая  въ  сосудѣ 
крѣпкимъ  уксусомъ  четыре  унца  негашеной  извести,  два  унца 
мѣдныхъ  опилокъ  иунцъ  нашатыря  (йі  заіе  аттопіасо),  а свѣтлую 
синь  добывали,  смѣшивая  индиго  (іікіасо  Ъассасіео)  съ  бѣлилами. 

Далѣе,  Боргини  говоритъ,  что  для  картинъ  употребляли  два 
рода  лаковъ.  Тотъ  изъ  нихъ,  который  надо  было  сушить  на 
солнцѣ,  былъ  также  двухъ  сортовъ:  первый  составлялся  изъ 
скипидара  (оИо  <іі  аЪеззо)  и нефти  (оііо  (Іі  реіга),  каждаго  поровну. 
Смѣшавъ  эти  вещества,  ихъ  нагрѣвали  и,  не  давая  еще  совер- 
шенно остынуть,  тщательно  прокрывали  такимъ  лакомъ  кар- 
тину. Другой  сортъ  состоялъ  изъ  орѣховаго  масла  и мастики, 
также,  примѣрно,  по  одному  унцу,  и полунца  нефти.  Все  это 
смѣшивали,  хорошо  прогрѣвали  и еще  теплымъ  промазывали 
лакируемую  картину.  Лакъ,  сохнувшій  въ  тѣни,  тоже  былъ  двухъ 
родовъ.  Брали  поровну  лаванднаго  масла  (оііо  бі  зрідо)  и санда- 
раку въ  порошкѣ  или  грубаго  лаку  (ѵегпісе  и все  это, 
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перемѣшавъ,  кипятили  въ  новомъ  стеклянномъ  сосудѣ,  и,  также 
еще  теплымъ,  лакировали.  Когда  хотѣли,  чтобы  этотъ  лакъ  былъ 
болѣе  блестящъ,  то  клали  болѣе  сандараку  и,  пока  кипѣло,  ста- 
рательно перемѣшивали.  Наконецъ,  другой  родъ  лаку,  сохнув- 
шаго въ  тѣни,  состоялъ  изъ  одной  части  хорошей  водки  (адиа 
ѵйе  йпе),  четырехъ  частей  венеціанскаго  терпентина  и полчасти 
нетолченой  мастики.  Все,  хорошо  перемѣшавъ,  выставляли  въ 
стеклянномъ  сосудѣ  на  солнце,  дня  на  три,  время  отъ  времени 
взбалтывая,  и получали,  по  словамъ  Боргини,  отличный  лакъ, 
которымъ  всякій  могъ  быть  доволенъ  (сііе  §і  рпб  (Іаге  а о^пі  зио 
ріасітепіо). 

Судя  по  составу  лаковъ,  сохнувшихъ  на  солнцѣ,  надо  ду- 
мать, что  они  употреблялись  только  для  темперы,  потому  что 
на  масляныя  краски  они  могли  бы  дѣйствовать,  какъ  смоло- 
растворители, разрушительно,  а для  масляной  живописи  пригодны 
были  только  два  лака  второй  категоріи,  т.  е.  сохнущіе  въ  тѣни 
и въ  особенности  послѣдній,  уже  близко  подходящій  къ  нынѣш- 
нимъ, такъ  называемымъ  спиртовымъ  лакамъ:  дамаровому  и 
мастичному. 

Боргини  говоритъ  далѣе  о подготовкѣ  подъ  позолоту  на 
морда нѣ  (а  тогйепіе)  и на  полиментѣ  (а  Ъоіо). 

Морданъ  составлялся  изъ  разныхл>  веществъ,  но  обыкно- 
венно въ  него  входила  смѣсь  умбры,  джаллорино  (изъ  свинца), 
сурика,  жженой  кости  и пережженаго  купороса  (ѵеігіиоіо  саісіпаіо), 
прокипяченная  съ  льнянымъ  масломъ,  а также  иногда  пластинки 
пересохшихъ  масляныхъ  красокъ  (Ъиссе  зессЬе  йі  рііі  соіоіі),  которыя 
размягчали,  проваривая  ихъ  въ  орѣховомъ  маслѣ.  Затѣмъ  Бор- 
гини подробно  описываетъ  способъ  позолоты  на  полиментѣ  или 
на  болюсѣ,  т.  е.  на  темнокрасной  краскѣ  желѣзистаго  состава 
(Ъоіиз  агтепа);  но  такъ  какъ  съ  этимъ  способомъ  мы  уже  зна- 
комы по  предшествовавпіимъ  изслѣдованіямъ,  и притомъ  онл^ 
мало  разнится  отъ  пріема,  употребляемаго  до  нашего  времени 
позолотчиками  по  дереву,  то  я нахожу  излишнимъ  вновь  его 
разсматривать  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  оканчиваю  предпринятый 
мною  обзоръ  старинныхъ  руководствъ  по  техникѣ  живописи, 
потому  что  въ  сочиненіи  Боргини  мы  видимъ  послѣднее  слово 
этой  техники,  т.  е.  объясненія  свойствъ  и употребленія  мате- 
ріаловъ, которыми  располагалъ  живописецъ  съ  начала  средне- 
вѣковаго періода  до  конца  XVI  вѣка. 

Изученіе  техники  работъ  отдѣльныхъ  мастеровъ,  или  ихъ 
индивидуальной  манеры  письма,  хотя  также  имѣетъ  соотноше- 
ніе съ  оконченнымъ  мною  обзоромъ,  но,  по  своей  обширности 
и въ  особенности  по  тѣсной  связи  своей  съ  исторіей  искуства, 
оно  должно  уже  составлять  предметъ  новаго,  болѣе  подробнаго 
изслѣдованія. 


живопись  въ  XIX  СТОЛѢТІИ 


Статья  М.  П.  СОЛОВЬЕВА 
( Окончаніе) 


XII 

Французская  .Живопись  послѣ  1848  года 

ідь  Деларошъ  и Леополь  Роберъ  были  послѣд- 
ними крупными  звеньями  въ  цѣпи  послѣдова- 
тельнаго развитія,  пройденнаго  французскимъ 
ііскуствомъ  нашего  вѣка.  Историческое  направ- 
леніе было  вѣрнымъ  союзникомъ  II  представп-  , 
телемъ  іюльской  монархіи.  Государственный  пе- 
реворотъ совпалъ  съ  переворотомъ  въ  пскуствѣ. 
Почти  одновременно,  старыя  политическія  пар- 
тіи, легитимизмъ,  орлеанизмъ,  республиканизмъ, 

II  установившіяся  художественныя  школы — романтическая,  исто- 
рическая, идеалистическая — перестали  быть  господствующими 
выразителями  политическихъ  и художественныхъ  идеаловъ  Фран- 
ціи. Партіи  и школы  несли  знамена,  соединявшія  своихъ  по- 
слѣдователей въ  плотно-образованныя  группы,  имѣли  свои  сим- 
волы, свои  общіе  идеалы,  традиціи  и смѣсь.  Эта  внутренняя 
объедипяюидая  сила  ослабѣла.  Въ  искуствѣ,  молодые  художники, 
хотя  и воспитанные  въ  прежнихъ  традиціяхъ,  постепенно  от- 
ступали от7э  нихъ  и прокладывали  новые  пути,  но,  не  имѣя 
какого-либо  общаго  міросозерцанія,  шли  ощупью,  каждый  по 
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одиночкѣ,  невѣрными  шагами,  отыскивая  новую  общую  худо- 
жественную задачу. 

Самъ  по  себѣ,  переворотъ  1848  года  совсѣмъ  не  вызывался 
общенаціональной  необходимостью.  Были  недовольны  не  кон- 
ституціонной монархіей,  а политикой  Луи-Филиппа  и мини- 
стерства Гизо.  Въ  виду  не  имѣлось  измѣнять  самую  систему, 
такъ  какъ,  по  общему  признанію,  она  была  способна  воспріять 
реформы  и дальнѣйшее  развитіе.  Съ  1840  года,  правительство 
съ  доктринерской  суровостью  отвергало  самыя  скромныя  обще- 
ственныя требованія,  упорно  отстаивало  букву  закона,  не  обра- 
щало никакого  вниманія  на  общественное  мнѣніе  и въ  то  же 
время,  ни  внутри,  ни  извнѣ,  не  совершило  ничего  способнаго 
удовлетворить  чуткое  національное  сознаніе  французскаго  на- 
рода. Послѣдній  чувствовалъ  потребность  подвига  и славы,  а его 
сдерживали  въ  строгой  уздѣ.  Такое  семилѣтнее  правленіе  стало, 
наконецъ,  невыносимымъ  для  подвижной  націи.  Къ  этому  об- 
щему характеру  орлеанской  монархіи  присоединялись  другія 
темныя  стороны  той  эпохи.  Правительство  организовало  по- 
слушное большинство  въ  палатахъ  посредствомъ  замаскирован- 
наго подкупа.  Богатства  скоплялись  въ  немногихъ  рукахъ  иму- 
щаго средняго  сословія;  экономическое  состояніе  низшихъ  клас- 
совъ было  неудовлетворительно;  наконецъ,  нѣсколько  судебныхъ 
процессбвъ  набросили  чрезвычайно  невыгодную  тѣнь  на  выс- 
шіе круги  общества,  приближенные  къ  двору.  Совокупность 
этихъ  условій  давала  поводъ  настойчиво  требовать  избиратель- 
ной рефорхмы.  Господствующая  буржуазія  могла  бы  спокойно 
ужиться  и съ  новымъ  министерствомъ;  ее  болѣе  интересовали 
мирные  интересы  и благосостояніе,  нежели  новый  избиратель- 
ный законъ,  которому  всѣми  силами  противился  старый  ко- 
роль и министерство  Гизб.  Завязалась  борьба.  Партія  реформы 
напрягала  всѣ  усилія  къ  достиженію  своей  цѣли.  Оппози- 
ціонное движеніе  разгоралось,  публичные  банкеты  возбуждали 
населеніе;  поднялись  невѣдомо  откуда  те^мныя  и безпокойныя 
силы,  предшествовавшія  всегда  государственнымъ  переворотамъ 
во  Франціи,  и движеніе  въ  пользу  преобразованія  избиратель- 
наго закона  окончилось  возстаніемъ.  Пока  король  медлилъ  и 
упорствовалъ,  случай  помогъ  взрыву.  Роковой  выстрѣлъ  на 
Воніеѵагсі  бев  Сарисіпев  разнуздалъ  страсти  волнующейся  толпы 
и подалъ  сигналъ  той  грубой  силѣ,  которая  рѣшила  исходъ 
движенія; — пролетаріату. 

Съ  этого  момента  измѣнились  положеніе  дѣлъ  и судьба 
страны.  На  мѣсто  образованной  буржуазіи  на  первый  планъ 
сразу  выступилъ  низшій  слой  народа.  Великій  соціальный  вопросъ 
новаго  времени,  право  рабочихъ  на  обезпеченное  положеніе  въ 
государствѣ  и обществѣ,  изъ  теоретическихъ  изслѣдованій  и не- 
винныхъ фантастическихъ  системъ,  которыми  занимались  въ 
іюльскую  монархію,  сдѣлался  внезапно  вопросомъ  практиче- 
скаго осуществленія.  Ничто  не  казалось  страшны.мъ  для  вож- 
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дей  партіи,  которые  чувствовали  за  собой  массу,  готовую  под- 
держать ихъ  во  всемъ,  чего  бы  то  ни  стоило;  но  четвертое  со- 
словіе, сознавъ  свою  рѣшающую  силу,  конечно,  было  не  рас- 
положено возвратиться  въ  свое  прежнее  положеніе. 

Однако,  движеніе  четвертаго  сословія  застигло  въ  рас- 
плохъ  временное  правительство.  Одно  дѣло  сочувствовать  по- 
ложенію обдѣленныхъ  классовъ  общества,  другое  — преобразо- 
вать искони,  исторически  сложившійся  общественный  строй. 
Исключительные  интересы  рабочаго  класса  подвергали  опас- 
ности не  только  всю  цивилизацію,  но  и самое  существованіе 
націи  и государства.  Неизбѣжно  началась  борьба  между  тѣми 
классами,  существованіе  которыхъ  имѣло  основой  образован- 
ность, собственность,  пріобрѣтеніе  и трудъ,  и грубою  толпой, 
одушевленной  страстью  къ  разрушенію.  Съ  возрастающей 
страстностью  слѣдовали  другъ  за  другомъ  манифестаціи  рабо- 
чихъ 17  марта,  движеніе  16  апрѣля,  возстаніе  15  мая  и,  нако- 
нецъ, все  закончилось  страшнымъ  возмущеніемъ  въ  іюньскіе 
дни.  Энергическая  расправа  съ  іюньскими  бунтовщиками  по- 
ложила конецъ  броженію  рабочаго  класса;  но  за  побѣдой  по- 
слѣдовало крайнее  утомленіе  и среди  побѣдителей.  Политическое 
напряженіе  во  имя  общегражданскихъ  интересовъ  смѣнилось 
желаніемъ  покоя,  отдыха,  правильныхъ  занятій  своимъ,  част- 
нымъ дѣломъ  подъ  охраной  порядка  и власти.  Въ  короткое 
время  всѣ  политическія  партіи  побывали  у власти.  Бурное 
время  кидало  въ  разныя  стороны  легитимистовъ,  либераловъ, 
орлеанистовъ,  умѣренныхъ  республиканцевъ,  соціалдемократовъ, 
и какимъ  добромъ,  какими  правами  они  осчастливили  народъ? 
«Праву  на  свободу  слова»  были  обязаны  безплодными  декла- 
маціями клубистовъ;  «право  на  трудъ»  породило  безобразія  на- 
ціональныхъ мастерскихъ;  изъ  «права  носить  оружіе»  возникла 
іюньская  бойня.  Эти  три  права  были  причиной  національнаго 
кризиса  и должны  были  подвергнуться  прежнимъ  ограниченіямъ. 
Осталось  одно — право  всеобщей  подачи  голосовъ,  и,  на  этомъ 
правѣ  создалось  новое  положеніе  вещей. 

Такъ  какъ  нельзя  было  ожидать,  чтобы  разслабленныя 
партіи  могли  дать  странѣ  умиреніе,  то  всѣ  съ  трепетнымъ  ожи- 
даніехмъ  обратились  къ  странѣ,  призванной  избрать  президента. 
Странѣ  впервые  приходилось  стать  лицемъ  къ  лицу  съ  полити- 
ческимъ вопросомъ,  рѣшеніе  котораго  до  тѣхъ  поръ  принад- 
лежало Парижу,  и она  воспользовалась  своимъ  правомъ,  чтобы 
сложить  тяжелую  обязанность  распоряжаться  судьбами  государ- 
ства на  крѣпкія  плечи  одного.  Избраніе  пало  на  человѣка,  имя 
котораго  казалось  ручательствомъ  силы,  достаточной  для  того, 
чтобы  управиться  съ  тяжкимъ  бременемъ  управленія.  Племян- 
никъ Наполеона  I въ  скоромъ  времени  проявилъ  качество,  ко- 
тораго недоставало  ни  одной  изъ  борющихся  партій:  безуслов- 
ную вѣру  въ  свое  дѣло,  несокрушимую  увѣренность  въ  своихъ 
силахъ  II  убѣжденіе  въ  своей  исторической  миссіи.  Эти  каче- 
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ства  нашли  себѣ  прочную  поддержку  въ  вѣрномъ  пониманіи 
всеобщаго  разслабленія  и утомленія.  Нація  равнодушно  присут- 
ствовала при  столкновеніяхъ  національнаго  собранія  съ  прези- 
дентомъ II  пассивно  отнеслась  къ  провозглашенію  имперіи. 
Никто  уже  не  вѣрилъ  въ  прочность  республики.  Опытъ  наро- 
доправства привелъ  къ  полному  политическому  безсилію.  Фран- 
ція молчаливымъ  согласіемъ  одобрила  политическій  переворотъ 
1852  года,  который  полагалъ  конецъ  анархіи.  Грубое  насиліе 
2 декабря  было  послѣдствіемъ  преступной  игры  въ  свободу, 
которую  позволяли  себѣ  политическія  партіи  съ  эпохи  ре- 
ставраціи. Нація  должна  была  поплатиться  за  то,  что  свобода 
стала  у нея  игрушкой,  безумной  ставкой  игрока,  который,  какъ 
слѣпецъ,  ставитъ  на  карту  все,  рискуя  все  проиграть  или  все 
выиграть. 

Общая  подача  голосовъ  освятила  новый  порядокъ,  перено- 
сившій неограниченную  государственную  власть  на  «избран- 
ника народнаго».  Необыкновенно  чувствительный  къ  вопросамъ 
національной  самобытности  и чести,  французскій  народъ  всегда 
охотно  передаетъ  заботу  о текущихъ,  обыденныхъ  дѣлахъ  управ- 
ленія правительству,  не  выказывая  склонности  къ  самоуправле- 
нію. Это  качество  присуще  не  только  имущимъ  классамъ  обще- 
ства, но  даже  и французской  теоріи  соціализма.  Самодержавіе 
народа  выказалось  въ  томъ,  что  вся  власть  была  передана  въ 
руки  Наполеона,  который,  въ  свою  очередь,  понималъ  демокра- 
тическую имперію  не  иначе,  какъ  неограниченную  власть  во 
имя  народа  и въ  качествѣ  представителя  всей  націи.  Респуб- 
лика начала  свою  жизнь  мечтаніями  о всеобщемъ  возрожденіи 
человѣческаго  рода  и,  четыре  года  спустя,  пришла  къ  желѣз- 
ной дѣйствительности  цезаризма.  При  новомъ  порядкѣ,  для 
упроченія  его,  необходимо  было  возвысить  политическую  роль 
Франціи  въ  европейскихъ  дѣлахъ  и создать  спокойствіе  внутри 
страны.  Ниодно  изъ  предшествовавшихъ  правительствъ  не  бла- 
гопріятствовало въ  такой  степени  развитію  матеріальныхъ  ин- 
тересовъ и устраненію  прежней  системы  устарѣлыхъ  экономи- 
ческихъ тормазовъ  въ  международныхъ  отношеніяхъ:  новое 

правительство  открыло  новые  пути  для  торговли  и промышлен- 
ности; личные  интересы  и духовныя  способности  народа  могли 
проявляться  и развиваться  безпрепятственно  подъ  условіемъ 
неприкосновенности  политическаго  порядка.  На  этихъ  двухъ 
основахъ  Наполеонъ  думалъ  утвердить  свою  династію,  но,  какъ 
послѣдствія  показали,  задача  оказалась  неисполнимою:  поли- 
тическія -партіи  пустили  слишкомъ  глубокіе  корни,  чтобы  нація 
могла  быть  доведена  до  состоянія  политическаго  индифферен- 
тизма; историческія  традиціи  были  слишкомъ  сильны,  чтобы 
новая  династія  могла  всецѣло  затмить  или  замѣнить  ихъ;  тре- 
бовалось невозможное  напряженіе  внѣшней  политической  дѣя- 
тельности, чтобы  рядомъ  блестящихъ  подвиговъ  льстить  націо- 
нальному самолюбію,  не  истощая  приэтомъ  силъ  страны. 
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Племянникъ,  какъ  и дядя,  одинаково  не  могли  разрѣшить  та- 
кую задачу,  но,  тѣмъ  неменѣе,  наполеоновская  система  должна 
была  глубоко  воздѣйствовать  на  общественную  жизнь. 

Отрѣшенное  отъ  политической  жизни,  общество  тѣмъ  шире 
занялось  частной  дѣятельностью,  огражденною  отъ  политиче- 
скихъ переворотовъ.  Цѣлью  сдѣлалось  устроить  жизнь  по  воз- 
можности полнѣе,  пріятнѣе,  удобнѣе.  Знавпііе  Парижъ  и Фран- 
цію въ  началѣ  пятидесятыхъ  годовъ,  въ  концѣ  десятилѣтія  нахо- 
дили, что  жизнь  всѣхъ  классовъ  общества  повысилась  по  крайней 
мѣрѣ  на  одну  ступень.  Удары  сорокъ-восьмаго  года  разрушили 
не  одно  состояніе.  Теперь  всѣ  бросились  наверстывать  потерян- 
ное. Всѣ  сословія  погнались  за  быстрой  и легкой  наживой,  бро- 
сились въ  предпріятія  и обогатились.  Крупныя  состоянія  вы- 
ростали,  какъ  грибы.  Безграничный  кредитъ  создавалъ  иску- 
ственныя,  мнимыя  богатства,  проявленіе  которыхъ  было  такъ 
же  осязательно,  какъ  - будто  они  дѣйствительно  существо- 
вали. Рабочій  увидѣлъ  золотые  дни,  ибо  скорая  нажива  превра- 
щалась въ  товары,  переливалась  въ  жизнь,  и,  въ  то  же  время 
правительство  развивало  сказочную  пышность  и любовь  къ 
постройкамъ,  привлекая  къ  работамъ  всѣ  наличныя  трудящіяся 
силы.  Денежная  аристократія  выступила  на  первый  планъ  и за- 
давала тонъ.  Казалось,  что  найденъ  былъ  сказочный  неизсякаемый 
кладъ,  потому  что  несчастныхъ  и разоренныхъ  не  было  видно 
нигдѣ.  Пудо,  быть  можетъ,  объясняется  тѣмъ,  что  общій  подъ- 
емъ благосостоянія  былъ  оборотной  стороной  потерь  сорокъ- 
восьмаго  года  и послѣдствіемъ  отчаяннаго  развитія  кредитныхъ 
II  биржевыхъ  оборотовъ,  мошенническая  сторона  которыхъ  рас- 
крылась въ  процессѣ  Миреса.  Послѣ  этого  послѣдовалъ,  ко- 
нечно, 'ИНОЙ  поворотъ:  многіе  вчерашніе  финансовые  царьки 
пошли  съ  нищенской  сумой  и безслѣдно  скрылись  съ  блестя- 
щей сцены.  Накопленіе  богатствъ  развивало  жажду  наслажде- 
ній и роскоши.  Въ  погонѣ  за  ними  были  столь  же  неразбор- 
чивы, какъ  и въ  погонѣ  за  деньгами.  Свойственная  націи 
изящная  форма  скрашивала  и смягчала  даже  безнравственную 
жизнь.  На  ряду  съ  порядочною  семейною  жизнью,  съ  нрав- 
ственно-твердыми общественными  классами,  свилъ  себѣ  твердое 
гнѣздо  «полусвѣтъ» , окрѣпшій  во  время  второй  имперіи,  ставшій 
характернымъ  явленіемъ  новыхъ  французскихъ  нравовъ,  Дюма- 
сынъ,  давшій  имя  этому  явленію,  опредѣляетъ  его  слѣдующими 
словами:  «Полусвѣтъ,  какъ  пловучій  островъ  парижскаго  океана, 
притягиваетъ,  принимаетъ,  допускаетъ  въ  себя  все,  что  отпа- 
даетъ, уходитъ,  спасается  съ  материка  аристократіи  и буржуа- 
зіи, не  считая  тѣхъ,  потерпѣвшихъ  крушеніе,  которыхъ  слу- 
чай гонитъ  туда  невѣдомо  откуда».  Эмиль  Ожье,  въ  драмѣ: 
«Свадьба  Олимпіи» , описываетъ  его  еще  точнѣе.  Полусвѣтъ, 
по  его  словамъ,  занялъ  прочное  мѣсто  въ  общественной  систе- 
мѣ. Это  болѣе  не  болото,  но  благоустроенное  мѣсто,  на  кото- 
ромъ построены  цѣлыя  улицы,  площади,  цѣлая  часть  города. 
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которую  Парижъ  принялъ  въ  себя,  подобно  тому,  какъ  онъ 
каждыя  пятьдесятъ  лѣтъ  вводитъ  въ  свой  раіонъ  подгородныя 
предмѣстья.  Этотъ  неустойчивый,  измѣнчивый  слой  до  того 
вошелъ  въ  общественные  нравы,  что  искуство,  изображая  со- 
временную жизнь,  отводитъ  ему  одну  изъ  видныхъ  ролей  какъ 
въ  романѣ,  такъ  и въ  театрѣ.  Онъ  нашелъ  себѣ  мѣсто  также 
въ  живописи  и скульптурѣ,  хотя  и подъ  чужими,  классическими 
именами. 

Преобладаніе  матеріальныхъ  интересовъ,  конечно,  имѣло 
своимъ  послѣдствіемъ  паденіе  идеаловъ,  оскудѣніе  нравственнаго 
содержанія  въ  искуствѣ  и,  съ  другой  стороны,  блестящее  раз- 
витіе формы.  Живопись  унаслѣдовала  отъ  предыдущей  эпохи 
глазъ,  воспріимчивый  къ  формамъ  и краскамъ,  ловкость  руки  и 
письма,  тонкое  пониманіе  эффектовъ  натуры  и техническую 
опытность.  Но  когда  духъ  не  живетъ  глубокими  чувствами,  ко- 
гда направленіе  не  опредѣляется  высокими  цѣлями  и благород- 
ными побужденіями,  то  у живописи  нѣтъ  идеала,  нѣтъ  согрѣ- 
вающаго огня  вдохновенія,  нѣтъ  стимула  для  фантазіи,  и она  рав- 
нодушно и пренебрежительно  относится  къ  окружающему  ее  міру. 
Въ  громадномъ  богатствѣ  матеріаловъ  она  ищетъ  только  бла- 
годарныхъ поводовъ  для  чисто-живописныхъ  цѣлей,  подсказы- 
ваемыхъ капризомъ  художника.  Пропадаетъ  всякое  серіозное  со- 
отношеніе между  формой  и матеріаломъ.  Матеріалы  становятся 
простымъ  средствомъ  для  показа  живописнаго  мастерства,  чуж- 
дымъ глубокаго  воздѣйствія  на  душу. 

Прежде  всего  живопись  почти  отреклась  отъ  исторіи.  Исто- 
рія стала  тяжелымъ,  непослушнымъ  матеріаломъ,  точно  такъ  же, 
какъ  и французское  общество  отшатнулось  отъ  своего  прошлаго. 
Ни  общество,  ни  искуство,  не  видѣли  въ  исторіи  ничего  при- 
влекательнаго. Устранивъ  изъ  міра  духовное  и божественное 
начало,  живопись  отказалась  отъ  идеальнаго  и миѳическаго 
міра.  Она  признаетъ  миѳы  только  въ  качествѣ  запаса  изящ- 
ныхъ оболочекъ  для  инаго  содержанія;  она  низводитъ  съ  Олимпа 
миѳическіе  образы  для  удовлетворенія  чувственныхъ  потребно- 
стей нашего  времени  по  запросамъ  общества,  желающаго  со- 
единить образованность  съ  наслажденіемъ.  Это  направленіе  го- 
сподствуетъ въ  особенной,  крупной  группѣ  художниковъ,  кото- 
рую мы  увидимъ.  Новѣйшее  искуство  обращается  главнымъ 
образомъ  къ  изображенію  дѣйствительности,  стремясь  воплотить 
въ  существенныхъ  чертахъ  то  духовное  содержаніе,  которое 
поддается  выраженію  въ  изящныхъ  и обработанныхъ  формахъ. 
Но  дѣйствительность  невполнѣ  доступна  для  живописнаго  изо- 
браженія. Современная  жизнь  образованнаго  общества  усколь- 
заетъ отъ  живописи,  сдѣлавшись  исключительнымъ  достояніемъ 
литературы.  Внѣшнія  формы  его  не  представляютъ  никакого  жи- 
вописнаго матеріала.  Искуство  спускается  ниже,  къ  тѣмъ  сло- 
ямъ народа,  которые  стоятъ  ближе  къ  природѣ,  которыхъ  еще 
не  коснулся  процессъ  духовнаго  разложенія.  Этотъ  исключи- 
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тельный  бытъ  составляетъ  главный  предметъ  художественнаго 
изученія  для  другой  крупной  группы  художниковъ,  именующихъ 
свое  направленіе  реализмомъ,  который  распадается  на  отдѣльные 
виды:  на  крестьянскій  и сельскій  жанръ  и на  изображеніе  родной 
природы.  Наиболѣе  результатовъ  достигнуто  въ  пейзажной  жи- 
вописи. Искуство  убѣгаетъ  отъ  нарумяненныхъ  масокъ  и не- 
уловимой измѣнчивости  современной  свѣтской  жизни  въ  ясное 
затишье  вѣчно  - гармонической  и вѣчно  той  же  природы.  Въ 
искуствѣ,  какъ  и въ  литературѣ,  выражается  господствующая 
нынѣ  сторона  французскаго  генія  — тонкое,  какъ-бы  изощрен- 
ными чувствами,  наблюденіе  и воспроизведеніе  природы. 

Господство  индивидуализма,  обособленность  личности,  вы- 
разившаяся въ  буржуазной  заповѣди:  «всякъ  про  себя.  Богъ  за 
всѣхъ»,  повело  живопись  къ  распаденію  школъ.  Предавшись  вос- 
произведенію природы,  удаляясь  отъ  идеальныхъ  задачъ  ис- 
куства — давать  форму  идеямъ  и страстямъ, — живописцы  безраз- 
лично усвоили  себѣ  результатъ  всѣхъ  прежнихъ  школъ,  но  чужда- 
лись ихъ  идеаловъ,  не  имѣя  притомъ  своего.  На  безсодержа- 
тельность живописи,  на  забвеніе  служенія  искуству  жалова- 
лись тогдашніе  художественные  критики.  «Теперь  каждый — го- 
воритъ Теофиль  Готье — старается  выдвинуть  свою  собствен- 
ную личность:  вмѣсто  мыслей,  намъ  даютъ  мечтанія;  отыски- 
ваются, испытываются  и изучаются  рецепты  стараго  времени 
или  изобрѣтаются  новые;  если  пуста  голова,  то  тѣмъ  тверже 
рука;  бойкость  письма  и рѣзца  унаслѣдована  всѣми,  неловкій 
сдѣлался  рѣдкостью;  если  бы  всѣ  они  могли  что-нибудь  выра- 
зить, какъ  бы  хорошо  они  это  исполнили!»  Широкое,  бравур- 
ное письмо  составляетъ  характерную  особенность  новыхъ  жи- 
вописцевъ; она  нерѣдко  переходитъ  въ  эскизность  съ  претен- 
зіей на  кипучее  творчество  генія.  Нѣчто  подобное  наблюдалось 
II  въ  романтической  школѣ.  Впрочемъ,  та  группа  художниковъ, 
во  главѣ  которой  стоитъ  Жеромъ,  отличается  тщательностью  н 
гладкостью  письма.  Вся  эта  живопись,  какъ  и литература,  стра- 
даетъ матеріальностью.  Въ  погонѣ  за  ремесленнымъ  совершен- 
ствомъ, за  внѣшнимъ  впечатлѣніемъ,  живописцы  почти  совсѣмъ 
упускаютъ  изъ  виду  выраженіе  внутренней  жизни,  почти  по- 
теряли пониманіе  того  духовнаго  элемента,  который  заключается 
въ  краскѣ;  для  нихъ  болѣе  понятна  сочная,  чувственная  сила 
отдѣльныхъ  плановъ  или  эффектное  сопоставленіе  красокъ,  не- 
жели таинственная  живая  сила  настроенія,  проявляющаяся 
въ  свѣтѣ  красокъ.  Эта  внутренняя  бѣдность  еще  яснѣе  выра- 
жается въ  изобрѣтеніи  и композиціи.  Крайнерѣдко,  лишь  въ  исклю- 
чительныхъ случаяхъ,  можно  встрѣтить  въ  группировкѣ  связь 
и стройное  сочетаніе  линій,  въ  движеніяхъ — разнообразіе  и 
ритмъ,  въ  расположеніи  фигуръ  и въ  отношеніи  ихъ  къ  ве- 
щамъ— одушевленную  красоту  гармоническаго  распредѣленія. 
На  счетъ  формъ,  болѣе  чѣмъ  когда-либо  придерживаются  моде- 
лей, обыденной  реальности  и,  опасаясь  впасть  въ  академизмъ, 
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погружаются  въ  случайность,  прихотливость  и вульгарность. 
Однимъ  словомъ,  новѣйшая  живопись  не  имѣетъ  стиля,  ибо  стиль 
есть  ни  что  иное,  какъ  внутреннее  соединеніе  субъективнаго 
воззрѣнія  съ  предметнымъ  міромъ,  формы  котораго  творчески 
перерождаются  и перерабатываются  фантазіей  художника. 
Дальнѣйшимъ  послѣдствіемъ  этихъ  недостатковъ  является  упа- 
докъ монументальной  живописи,  которая  должна  составлять 
твердую  основу  для  здороваго  развитія  искуства.  Для  монумен- 
тальной живописи  не  существуетъ  необходимѣйшихъ  условій. 
Она  можетъ  быть  выраженіемъ  только  общихъ  идей,  проника- 
ющихъ народную  жизнь,  олицетвореніемъ  силъ,  живущихъ  и 
совокупляющихъ  воедино  отдѣльныя  личности. 

Не  смотря  на  указанныя  темныя  стороны,  француз- 
ская живопись  все-таки  отличается  такими  достоинствами,  ко- 
торыя обезпечиваютъ  за  нею  первое  мѣсто  въ  новомъ  европей- 
скомъ искуствѣ.  Кромѣ  мастерской  техники,  нынѣшнее  по- 
колѣніе  французскихъ  художниковъ  владѣетъ  замѣчательной 
способностью  чувствовать  краску,  тонкимъ  пониманіемъ  эффек- 
товъ, знаніемъ  натуры  и точностью  письма.  Слѣдуетъ  отдать 
также  справедливость  щедрой  поддержкѣ,  которую  оказываетъ  жи- 
вописи французское  правительство,  поощряя  таланты  и развивая 
ихъ  посредствомъ  соревнованія.  Нигдѣ  въ  Европѣ  искуство  не 
признается  до  такой  степени  необходимой  національной  и государ- 
ственной силой,  какъ  во  Франціи.  До  1848  года  и во  время  им- 
періи, масса  работъ  была  произведена  въ  многочисленныхъ  хра- 
махъ и дворцахъ.  Іісѣ,  даже  второстепенные  таланты  были 
призваны  къ  монументальнымъ  работамъ.  Третья  республика 
не  отстаетъ  отъ  монархіи,  воздвигая  и украшая  музеи  и пра- 
вительственныя учрежденія,  не  щадя  никакихъ  издержекъ  на 
пополненіе  богатыхъ  и древнихъ  художественныхъ  коллекцій 
Франціи,  внимательно  и заботливо  относясь  къ  художественно- 
му образованію  страны.  Въ  этомъ  отношеніи,  слѣдуетъ  обра- 
тить вниманіе  на  преобразованіе  императорскимъ  правитель- 
ствомъ парижской  Школы  изящныхъ  искуствъ.  Въ  Школѣ 
твердо  держались  академическія  преданія  стиля  рококо,  кото- 
рыхъ не  могли  истребить  никакія  усилія  романтиковъ  и реали- 
стовъ. Хуже  всего  казалось  то,  что  ложно-классическое  направ- 
леніе переходило  и въ  Римскую  Академію.  Профессоры  состав- 
ляли безапелляціонный  судъ,  назначавшій  командировку  въ 
Римъ,  1е  ^гапсі  ргіх  сіе  Коше,  и,  естественно,  не  признавали  ра- 
ботъ, несогласныхъ  съ  классическими  правилами.  Молодые  пен- 
сіонеры, войдя  въ  эту  колею,  конечно,  сохраняли  слѣды  своего 
воспитанія  въ  тѣхъ  работахъ,  которыя  они  присылали  въ  Па- 
рижъ изъ  Рима.  Необходимо  было  дать  болѣе  простора  для 
самобытнаго  развитія  талантовъ  и обновить  учрежденіе.  Это 
было  сдѣлано  уставомъ  1863  года.  Вмѣсто  двѣнадцати  профес- 
соровъ, у которыхъ  учились  рисованію  съ  антиковъ  и съ  на- 
туры и которые  строго  держались  академическихъ  преданій, 
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допущена  была  полная  свобода  въ  выборѣ  наставниковъ. 
Вмѣстѣ  съ  теоретическимъ  обученіемъ  разнымъ  предметамъ, 
учреждены  были  мастерскія,  порученныя  приглашеннымъ 
художникамъ;  здѣсь  юные  артисты  могли  усвонвать  техниче- 
скіе пріемы  и проявлять  свойственныя  ихъ  таланту  каче- 
ства. У преподавателей  школы  было  отнято  право  раздавать 
римскія  преміи;  оно  было  передано  особому  жюри,  составлен- 
ному весьма  разнохарактерно.  Имперіализмъ,  конечно,  проявился 
и здѣсь.  Независимость  Школы  была  уничтожена,  и власть 
надъ  нею  перешла  къ  правительству.  Поощряя  индивидуаль- 
ность, новый  порядокъ  сокрушалъ  традиціи  и независимость 
учрежденія  и строгое  воспитаніе  молодежи,  вводя  раздробленіе 
и анархію  въ  искуствѣ. 

Не  много  пользы  принесли  искуству  и другія  поощренія 
императорскаго  правительства.  Большія  выставки,  привлекая 
массу  любопытной  публики,  способствуютъ  не  столько  серіоз- 
ному  развитію  искуства,  сколько  стремленію  отдѣльныхъ  арти- 
стовъ отличиться  оригинальностью,  произвести  эффектное  впе- 
чатлѣніе особенностями  своего  произведенія.  За  лучшую  картину 
ежегоднаго  салона  была  учреждена,  въ  1866  г.,  премія  въ  100 
тысячъ  франковъ,  и ея  присужденіе  предоставлено  было 
особому  жюри,  избираемому  художниками  изъ  ихъ  среды: 
художники  никакъ  не  могли  согласиться  въ  выборѣ  картины. 

Внѣшнія  поощренія  оказываются  безсильными  и неспособ- 
ными замѣнить  утраченные  идеалы,  поднять  опустѣвшія  души, 
оживить  увядающую  фантазію;  они  побуждаютъ  молодыхъ  ху- 
дожниковъ изощряться  въ  виртуозности  письма  и достигать 
всякими  приманками  одобренія  публики.  Новая  живопись  пред- 
ставляется не  въ  лицѣ  значителъныхъ  художниковъ,  стоящихъ 
во  главѣ  школы.  Она  разбросалась  въ  безчисленное  разнообра- 
зіе родовъ  и видовъ  и отдалась  общему  потоку  жизни,  какъ 
переполненная  рѣка,  которая,  прорвавъ  плотины  и выйдя  изъ 
береговъ,  растекается  по  окрестностямъ  мелкими  заводями  и 
ручьями.  Въ  этой  смутной  массѣ  именъ,  пользующихся  из- 
вѣстностью, нельзя  разобраться  иначе,  какъ  группируя  ихъ 
по  содержанію  произведеній.  Чувственно  - матеріалистическое 
направленіе  всей  общественной  жизни  со  временъ  второй  импе- 
ріи выдвинуло  на  первый  планъ  художниковъ,  посвятившихі:. 
свою  кисть  изображенію  наготы. 

Послѣ  Делароша,  историческая  живопись  не  вызвала  ниод- 
ного  художника,  способнаго  сдѣлаться  центромъ  школы.  Сна- 
чала подалъ  такую  надежду  Кутюръ  (ТЬ.  СоиШге),  картиной: 
«Римляне  временъ  упадка»  (1847  г.),  навѣянной  сатирами  Юве- 
нала, а еще  ранѣе — аллегорической  картиной:  «Жажда  золота». 
Въ  первой  картинѣ  онъ  представилъ  оргію  временъ  Домиціана. 
Въ  палатѣ  съ  коринѳскими  колоннами,  залитой  дневнымъ  свѣ- 
томъ, сидятъ  и лежатъ  на  ложахъ,  убранныхъ  драгоцѣнными 
коврами,  разнообразныя  группы,  пресыщенныя  и утомленныя 
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наслажденіемъ.  Кругомъ  залы  стоятъ  статуи  суровыхъ  предковъ 
изъ  прежнихъ  великихъ  эпохъ,  строго  взирая  на  римлянъ, 
погрязшихъ  въ  распутствѣ.  Одинъ  изъ  молодыхъ,  вскочивъ  на 
пьедесталъ,  подноситъ  статуѣ  чашу  вина.  У подножія  статуи 
стоятъ  два  серіозныхъ  мужа,  съ  осужденіемъ  глядящіе  на  эту 
продѣлку;  но  на  нихъ  никто  не  обращаетъ  вниманія.  Кое-кто 
еще  шумитъ  при  догорающихъ  свѣтильникахъ,  большинство  же 
обезсилено  долгимъ  кутежемъ,  подкосившимъ  ихъ  силы,  тѣло 
II  душу.  Избравъ  столь  содержательную  тэму,  художникъ,  однако, 
далъ  предпочтеніе  живописнымъ  сторонамъ  своей  композиціи 
предъ  монументальнымъ  воплощеніемъ  исторической  идеи.  Ку- 
тюръ обратилъ  главное  вниманіе  на  фигуры,  истомленныя  на- 
слажденіемъ, не  углубившись  въ  сюжетъ  дальше  этого.  Интересъ 
картины  для  публики  былъ  тѣмъ  сильнѣе,  что  она  представ- 
ляла не  простое  пиршество  богатыхъ  и веселыхъ  людей,  какъ 
венеціанскія  картины.  Кутюръ  соединилъ  античную  красоту 
группировки,  движеній  и формъ  съ  выраженіемъ  мрачнаго  раз- 
гула, истощенной  чувственности.  Впечатлѣніе  усиливалось  тѣмъ, 
что  тѣла  были  писаны  съ  натуры,  а не  по  античнымъ  образ- 
цамъ. Колоритъ  картины  ярокъ  и тепелъ.  Кутюръ  написалъ 
тѣла  въ  полномъ  свѣтѣ,  съ  легкими  коричневатыми  тѣнями, 
стремясь,  главнымъ  образомъ,  придать  сценѣ  полную  жизнен- 
ность, близость  къ  дѣйствительности.  Далѣе  этого  онъ  не  пошелъ. 
Ему  недостаетъ  глубины  мысли  вслѣдствіе  невысокаго  общаго 
образованія,  безъ  котораго,  однако,  современный  художникъ 
обойдтись  не  можетъ.  Ближе  всматриваясь  въ  его  картину, 
нельзя  не  замѣтить  однообразія  въ  головахъ  и въ  выраженіи 
равнодушія;  формы  оказываются  нерѣдко  вульгарными,  груп- 
пировка, сочиненная  очень  ловко,  не  соотвѣтствуетъ  внутрен- 
ней взаимной  связи  дѣйствующихъ  лицъ.  Опытный  практикъ, 
онъ  не  пошелъ  далѣе  внѣшней,  эффектной  обработки  формъ 
и,  не  смотря  на  значительный  талантъ,  имѣлъ  только  вредное 
вліяніе  на  молодое  поколѣніе  художниковъ.  Наиболѣе  талант- 
ливые изъ  его  учениковъ,  войдя  въ  зрѣлый  возрастъ,  стара- 
лись забыть  то,  чему  учились  у него.  Позднѣйшія  работы  его 
въ  капеллѣ  Богоматери  въ  церкви  св.  Евстафія  обнаружили 
скудость  его  художественныхъ  представленій.  Рядомъ  съ  стрем- 
леніемъ къ  реалистической  сочности  колорита  и чисто-мірской, 
натуральной  правдивости  изображеній,  въ  его  Христѣ  и Ма- 
доннѣ нѣтъ  никакого  выраженія;  его  ангелы  — неболѣе  какъ 
смазливыя  горничныя,  а молящіе  и убогіе — совсѣмъ  вульгарны. 
Кутюръ  появлялся  рѣдко  на  ежегодныхъ  выставкахъ.  Послѣ 
«Римлянъ» , произвела  впечатлѣніе  его  «Куртизанка»;  полунагая 
красавица  ѣдетъ  по  лѣсу  въ  фаэтонѣ,  запряженномъ  четырьмя 
мужчинами,  въ  живописномъ  костюмѣ  Возрожденія;  сзади  нея, 
на  козлахъ,  сидитъ  типическая  парижская  привратница,  въ  об- 
трепанномъ платьѣ,  прародительница  лоретокъ.  Здѣсь  —полная 
аллегорія  полусвѣта,  эксплуатирующаго  богатство,  съ  неизбѣж- 
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НОЙ  перспективой  нищеты  въ  будущемъ.  Въ  Кутюрѣ  выра- 
жается типъ  художника  переходной  эпохи.  Онъ  хочетъ  изобра- 
зить дурную  сторону  своего  времени,  его  нравственное  паденіе, 
погоню  за  богатствомъ,  увлеченіе  матеріализмомъ,  но  въ  то  же 
время,  желая  воздѣйствовать  на  общество  средствами  живописи, 
самъ  увлекается  чувственной  красотой  и идеализуетъ  наготу. 

Непосредственно  къ  этой  сторонѣ  дѣятельности  Кутюра 
примыкаетъ  группа  художниковъ,  которые,  черпая  содержаніе 
своихъ  картинъ  изъ  идеальнаго  и миѳическаго  міра,  изъ  антич- 
ной жизни,  стараются  примирить  античную  красоту  формъ  съ 
чувственной  прелестью  и теплотой  естественной  жизни.  Боль- 
шая часть  этихъ  художниковъ  вышла  изъ  школъ  Энгра,  Делароша, 
Конье  и Глейра  и закончила  свое  образованіе  въ  Римѣ,  въ  каче- 
ствѣ пенсіонеровъ  академіи.  Между  ними  попадаются  крупные 
таланты,  но  всѣ  они  дѣйствуютъ  враздробь,  никто  не  стре- 
мится къ  какой-нибудь  высокой  цѣли,  одно  общее  міросозер- 
цаніе не  соединяетъ  ихъ.  Каждый  изъ  нихъ  думаетъ  изъ  соеди- 
ненія разнородныхъ  элементовъ  создать  нѣчто  свое  и бо- 
лѣе или  менѣе  подчиняется  въ  искуствѣ  вѣяніямъ  дня.  За  ними 
стоятъ  художники,  оставшіеся  вѣрными  преданіямъ  идеализма, 
или  пытающіеся  слить  идеалистическое  содержаніе  съ  совре- 
менными запросами  живописныхъ  качествъ.  Таковы  Беиу- 
виль  (1821  — 1859  гг.)  и Шарль  Глеирз  (Шеуге).  Урожде- 
нецъ  Ваадтланда,  Глейръ  рано  переселился  въ  Парижъ  и по- 
лучилъ первоначальное  художественное  образованіе  у Эрзана 
(Негзепі),  ученика  Давида  и Жиродё.  Не  отличаясь  ни  оригиналь- 
ностью, ни  силой  творчества,  онъ  глубоко  понималъ  произведе- 
нія великихъ  мастеровъ  и живописную  технику.  Въ  теченіе  мно- 
го-пѣтняго  пребыванія  своего  въ  Италіи,  онъ  съ  необыкновеннымъ 
усердіемъ  изучалъ  старинныхъ  мастеровъ;  между  Джотто  и Ра- 
фаэлемъ не  было  мастера,  котораго  онъ  не  копировалъ  бы  С'ь 
одинаковымъ  вниманіемъ  и тщательностью.  Природа  занимала 
его  неменѣе.  Онъ  посѣтилъ  Египетъ,  Сирію,  Грецію  и Турцію, 
занося  въ  свои  альбомы,  съ  рѣдкой  добросовѣстностью,  людей, 
пейзажи,  зданія.  Послѣ  такой  подготовки,  онъ  счелъ*  себя  въ 
правѣ  вызвать  къ  художественной  жизни  тѣ  образы,  кото- 
рыми наполнилась  его  фантазія;  но  богатство  собранныхъ  ма- 
теріаловъ скорѣе  вредило,  нежели  помогало  его  самостоятель- 
ному творчеству.  Картина,  стяжавшая  ему  первый  успѣхъ,  про- 
никнута меланхоліей  и разочарованіемъ.  Онъ  далъ  ей  названіе: 
«Вечеръ»  (1843  г.).  Въ  сумерки,  на  берегу,  сидитъ  художникъ, 
поэтъ,  или  человѣкъ  вообще,  и смотритъ  какъ  отплываютъ  на 
кораблѣ  вдаль  грезы  его  юности — цвѣтущія,  прекрасныя  созда- 
нія, любовь  и дружба,  счастье  и слава,  съ  пѣснями  и музыкой, 
оставляя  его  одинокимъ  послѣ  того,  какъ  онъ  нѣкоторое  время 
плылъ  вмѣстѣ  съ  ними  по  жизненному  теченію.  Не  сразу  п 
не  безъ  труда  зритель  постигаетъ  глубокій  смыслъ  картины. 
Въ  выборѣ  сюжета,  болѣе  пригоднаго  для  поэта,  чувствуется 
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недостаточность  творческой  фантазіи.  Въ  изображеніи  замѣ- 
чается, съ  одной  стороны,  неопредѣленная  сантиментальность 
выраженія  и слишкомъ  оидутительная  старательность  закон- 
ченности; тѣмъ  неменѣе,  формы  отличаются  обдуманностью 
и достоинствомъ,  а гармоническій  тонъ  свѣтлыхъ,  скромныхі> 
красокъ  имѣетъ  въ  себѣ  много  прелести.  Послѣ  нѣсколькихі, 
хорошихъ  картинъ  духовнаго  содержанія,  Глейръ  занялся  антич- 
ными сюжетами  и нашелъ  себѣ  многочисленныхъ  послѣдова- 
телей, которыхъ  мы  увидимъ  ниже. 

Во  время  путешествій  Глейра,  сопровождалъ  младшій  его 
сверстникъ,  Доминикъ  Папетй  (Рареіу,  1815 — 1849),  извѣстный 
своей  картиной:  «Грёза  о счастьѣ»,  навѣянной  соціалистиче- 
скими утопіями.  Талантливый  художникъ,  посѣтивъ,  между 
прочимъ,  Аѳонъ,  усердно  рисовалъ  старинныя  фрески  тамош- 
нихъ монастырей.  Его  рисунки  впервые  познакомили  Западъ 
съ  живописью  средневѣковой  Византіи  и перешли  въ  сочиненія 
Дидрона,  Луандра,  Байе  и др.  византистовъ;  къ  сожалѣнію,  они 
крайне  неточны  и скорѣе  составляютъ  варіаціи  на  византійскія 
тэмы,  нежели  передачу  оригиналовъ. 

Болѣе  серіозный  талантъ  и болѣе  глубокія  стремленія  про- 
явилъ рано-умершій  Леонъ  Бепутілъ . Строгій  стиль  формъ 
Бенувиль  съумѣлъ  соединить  съ  глубокой  задушевностью  въ 
своей  картинѣ:  «Умирающій  Францискъ  Ассизскій»  Т853  г.),  ко- 
торая принадлежитъ  къ  привлекательнѣйшимъ  произведеніямъ 
новой  французской  живописи.  Обезсиленнаго  недугами  подвиж- 
ника ученики  несутъ  въ  обитель;  завидѣвъ  издали  Ассизи,  св. Фран- 
цискъ приказываетъ  остановиться  и,  приподнявшись  на  одрѣ, 
издали  посылаетъ  родному  городу  свое  прощальное  благословеніе. 
Необыкновенно  простъ  и ясенъ  пейзажъ,  суровы  и серіозны 
линіи  группы,  фигуры  монаховъ  въ  толстыхъ  рясахъ,  прямыми 
складками  падающихъ  до  босыхъ  ногъ;  трогательно  движеніе 
простертой  благословляющей  руки,  на  которой  видна  таин- 
ственная язвина.  Сѣроватый  колоритъ,  свойственный  карти- 
намъ Бенувиля,  не  развлекаемый  яркими  тонами,  способствует!, 
тихому,  благоговѣйному  настроенію,  разлитому  въ  этой  сценѣ. 
Замѣчательно  мастерство,  съ  какимъ  художникъ  сосредоточилъ 
главную  силу  впечатлѣнія  на  головѣ  и верхней  части  тѣла  св. 
Франциска,  не  взирая  на  то,  что  лицо  его  видно  только  в!. 
четверть,  и что  изъ  шести  фигуръ  только  одна  стоитъ  въ 
полномъ  профилѣ,  другая  видна  только  въ  верхней  половинѣ 
лица,  остальныя  стоятъ  къ  зрителю  спиной.  Позднѣйшія  ра- 
боты Бенувиля,  впрочемъ,  значительно  уступаютъ  «Св.  Фран- 
циску» , кромѣ,  развѣ,  невполнѣ  законченнаго  портрета  жены 
и двухъ  дочерей  художника,  въ  которомъ  онъ  вновь  возвы- 
сился до  идеальной  красоты  формы  и глубокаго  элегическаго 
настроенія. 

Глейръ  и Бенувиль  уже  не  соотвѣтствовали  вкусамъ,  укрѣ- 
пившимся въ  публикѣ  съ  1848  года.  Во  много.мъ  похожее  на 
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эпоху  регенства,  время  требовало  отъ  искуства  картинъ  въ  родѣ 
Буше  и т.  п.  Классическія  симпатіи  Энгра  и его  школы  вы- 
родились у его  подражателей  въ  культъ  наготы,  изучаемой  въ 
натурѣ.  Во  главѣ  художниковъ  этого  направленія  стали  Поль 
Бодри  (род.  1828  г.)  и Александръ  Каоаиелъ  (род.  1823  г.).  Въ 
1863  году  они  оба  выставили  свои  знаменитыя  картины:  Бодри — 
«Волну  и жемчужину»,  Кабанель — «Венеру  Анадіомену».  Бодри 
обладалъ  несомнѣннымъ,  сильнымъ  дарованіемъ.  Онъ  первый 
отвергъ  академическій  стиль  Римской  Академіи  ради  натуры,  въ 
которой  самостоятельно  отыскивалъ  красоту  формъ.  Въ  голо- 
вахъ, тѣлахъ  и движеніяхъ  онъ  ищетъ  индивидуальнаго,  непо- 
средственнаго, случайнаго;  онъ — натуралистъ  по  рисунку  и не 
заботится  о строгой  классической  обработкѣ  формъ.  Въ  этомъ 
отношеніи,  онъ  часто  переходитъ  мѣру;  его  моделлировкѣ  недо- 
стаетъ твердости  и широты,  формы  у него  нерѣдко  вульгарны,  но, 
вмѣстѣ  съ  этимъ,  его  кокетливые,  красивые  образы  привлека- 
тельны по  колориту,  по  силѣ  тоновъ  тѣла  и по.  гармоничному 
сочетанію  съ  окружающей  обстановкой.  Конечно,  ихъ  нагота 
отзывается  современной  элегантностью;  но  въ  ни.хъ  есть  под- 
купающее чувство  жизненности  и мастерское  письмо,  застав- 
ляющее видѣть  живое  тѣло,  а не  раскрашенный  мраморъ  или 
полотно.  Его  первыя  картины:  «Фортуна  съ  ребенкомъ»  и «Леда» 
напоминаютъ  венеціанцевъ,  хотя  его  тона  спокойнѣе  и неопредѣ- 
леннѣе, чѣмъ  у нихъ.  Затѣмъ  онъ  сталъ  добиваться  самостоятель- 
ной манеры  въ  свѣтлой,  нѣжной  мягкости  тоновъ,  заливая  свѣ- 
томъ всѣ  тѣни.  Такова  его  Венера  Анадіомена,  названная  «Жемчу- 
жиной» (Ьа  Регіе  еі;  Іа  Ѵа^ае).  Какъ  жемчужину,  волна  вынесла  на 
берегъ  обольстительную  богиню,  и красавица,  едва  пробуждаясь 
къ  жизни,  смотритъ  на  зрителя  изъ-подъ  золотистыхъ  кудрей 
съ  лукавой,  вызывающей  улыбкой.  Здѣсь  выраженіе  чувствен- 
наго настроенія  и движенія  доведено  до  послѣдней  границы,  не 
смотря  на  сдержанную  изысканную  тонкость  колорита.  Въ 
иномъ  родѣ  его  «Убійство  Марата».  Сильно  и правдиво  пере- 
даны смѣлый  раккурсъ  тѣла  Марата,  корчи  умирающаго  и за- 
стывшая въ  послѣднемъ  смертоносномъ  движеніи  фигура  Шар- 
лотты Корде;  но,  вмѣстѣ  съ  этимъ,  натуралистическій  драма- 
тизмъ оказался  безсильнымъ  воспроизвести  историческое  собы- 
тіе, хотя,  для  усиленія  впечатлѣнія,  художникъ  перенесъ  дѣйствіе 
изъ  вечера  въ  яркій  дневной  свѣтъ.  Натуралистическій  эффектъ 
агоніи  дробитъ  вниманіе  зрителя  между  Маратомъ  и Шарлот- 
той. Въ  картинѣ  господствуетъ  ужасъ:  Маратъ  безсильно  стра- 
даетъ, Шарлотта  испуганно  ждетъ  послѣдствій;  никакое  возвы- 
шенное чувство  не  миритъ  зрителя  съ  совершившимся  страшнымъ 
дѣломъ.  Такимъ  же  натуралистическимъ  направленіемъ  проник- 
нуты его  послѣднія  работы- — фрески  въ  Новой  Парижской  Оперѣ 
(1866 — 1874),  сильно  испорченныя  газовымъ  освѣщеніемъ.  Подъ 
видомъ  музъ,  въ  нихъ  являются  современныя  парижанки,  но, тѣмъ 
неменѣе,  фрески  Бодри  представляютъ  собою  одну  изъ  важнѣй- 
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шихъ  декоративныхъ  работъ  нашего  времени  по  объему,  слож- 
ности и обдуманности  композиціи  и по  смѣлости  исполненія.  На 
трехъ  большихъ  плафонахъ,  на  сводахъ  и парусахъ,  въ  налич- 
никахъ и зеркалахъ.  Бодри  изображаетъ  могущество  и область 
музыки  въ  богато-сочиненныхъ  сценахъ,  группахъ  и отдѣль- 
ныхъ фигурахъ.  Аллегорія,  античный  миѳъ  и христіанская  ле- 
генда даютъ  ему  обширный  матеріалъ  для  торжественнаго  гимна 
въ  честь  музыки.  Бодри  съ  пользой  изучалъ  большія  декора- 
тивныя композиціи  италіанскихъ  мастеровъ  и съумѣлъ  внести 
кипучую  жизнь  въ  свои  картины  посредствомъ  перспективныхъ 
эффектовъ,  одушевленныхъ  позъ,  отличнаго  знанія  фресковой 
техники  и цвѣтовыхъ  контрастовъ. 

Александръ  Кабанель  сначала  занимался  религіозной  жи- 
вописью, не  выдѣляясь  изъ  массы  особенными  успѣхами.  Его 
извѣстность  началась  съ  тѣхъ  поръ,  какъ  онъ  предсталъ  предъ 
публикой  съ  изображеніями  нагихъ  тѣлъ,  проникнутыхъ  тепло- 
той чувственной  жизни;  но  въ  этомъ  родѣ  онъ,  однако,  не  под- 
нялся до  Бодріі,  хотя  II  обладалъ  болѣе  тщательнымъ  рисункомъ 
и болѣе  изящнымъ  чувствомъ  линіи.  Бодри  былъ  болѣе  силенъ, 
какъ  колористъ.  Кабанель  впалъ  въ  приторность  XVIII  вѣка 
своими  молочно  - розовыми,  золотистыми  тонами.  Знаменитой 
его  картиной  въ  этомъ  родѣ  была  уже  названная  «Венера  Ана- 
діомена».  Ничего  божественнаго  уже  нѣтъ  въ  этой  пышной,  извѣ- 
давшей жизнь  красавицѣ,  которая  столь  лѣниво  нѣжится  на  тихо 
несущей  ее  волнѣ.  Служившая  для  ея  фигуры  натурщица,  вѣро- 
ятно, пріѣзжала  въ  элегантной  каретѣ  изъ  улицы  Бреда.  Натура- 
листическое содержаніе,  впрочемъ,  с.мягчается  нѣжнымъ  голубова- 
тымъ, серебристымъ  колоритомъ,  съ  которымъ  красиво  сливаются 
розоватые  тона  тѣла.  Граціозное  декоративное  достоинство  при- 
надлежитъ этой  картинѣ  несомнѣнно.  Впечатлѣніе,  произведенное 
на  публику  обнаженными  красавицами  Кабанеля,  было  сильно  и 
поощряло  художника  разрабатывать  этотъ  родъ  живописи;  но  едва 
ли  не  большее  право  на  уваженіе  въ  исторіи  живописи  пріобрѣлъ 
онъ  своими  одѣтыми  картинами.  Напирая  на  безнравственность 
французскаго  общества,  нѣмецкіе  критики  и историки  иску- 
ства  *)  выдвигаютъ  на  первый  планъ  эту  сторону  дѣятельности 
Бодри  и Кабанеля.  Французскіе  писатели  большее  значеніе  прида- 
ютъ историческимъ  жанрамъ  Кабанеля  и называютъ  его  творцомъ 
«Флорентійскаго  поэта» — превосходной  жанровой  картины  съ  ко- 
стюмами XV  вѣка,  главную  же  заслугу  этого  художника  они 
видятъ  въ -его  портретной  живописи,  развитію  которой  онъ  далъ 
сильный  толчекъ.  Эмиль  Леви^  Эженъ  Форз^  Ж. -Ж.  Эпиерз. 
Жоржъ  Видерз^  Жакояготти — принадлежатъ  къ  группѣ  художни- 
ковъ, стяжавшихъ  себѣ  извѣстность  также  изображеніемъ  об- 
наженныхъ фигуръ.  Эти  мотивы  разыскиваются  даже  въ  биб- 
лейскихъ сказаніяхъ.  Даровитый  колористъ  Эннеръ,  въ  1864  г., 

*)  РесЫ,  Кгшзі:  ипй  КііпзЦег  аиі'  йег  ЛѴіеііег  ЛѴеЦапззІеІІип^'  1873.  стр.  44—58;  Р.  Меуг, 
Б'гапгбзізсЬе  Маіегеі,  стр.  599. 


516 


х\І.  П.  СОЛОВЬЕВА, 


прислалъ  изъ  Рима  свою  «Сусанну».  Леви  и Кабанель  съ  раз- 
личныхъ точекъ  зрѣнія  разработывали  образъ  Евы:  Леви  при- 
далъ ей  юный,  дѣвственный  обликъ,  Кабанель  изобразилъ  ее 
роскошно-развитою  женщиной  во  цвѣтѣ  лѣтъ. 

Болѣе  серіозное  отношеніе  къ  искуству  замѣчается  въ  не- 
большой группѣ  художниковъ,  которые  оставались  вѣрными 
идеальнымъ  представленіямъ  и не  рѣшались,  ради  натуры,  жер- 
твовать красотою  формы  и стилемъ,  хотя  и не  успѣли  прн.ми- 
рить  ихъ  съ  преобладающимъ  натурализмомъ.  Замѣчательнѣй- 
шимъ изъ  художниковъ  этой  группы  является  Камиль  Жан- 
3/70НО  (Оепйгоп).  Изученіе  Мазаччо  и Гирландайо,  вдохновивъ  Каба- 
неля  для  «Флорентійскаго  поэта»,  внушило  Жандрону  превосход- 
ную картину:  «Флоренція  въ  XV  вѣкѣ,  или  флорентійское  вос- 
кресенье» (1855  г.).  Здѣсь  онъ  показываетъ  общество,  предаю- 
щееся отдыху  и развлеченіямъ,  свойственнымъ  разнымъ  возра- 
стамъ, и облеченное  въ  изящныя  одежды  эстетической  эпохи  Воз- 
рожденія. На  другой  картинѣ,  онъ  изобразилъ  похороны  моло- 
дой венеціанки,  которую  везутъ  въ  сумерки  въ  гондолѣ  по  каналу. 
Останавливаясь  на  болѣе  мрачныхъ  историческихъ  событіяхъ, 
Жандронъ  и въ  нихъ  соединяетъ  ужасное  съ  граціознымъ.  Въ  кар- 
тинѣ: «Тиверій  на  Капри» , онъ  показываетъ  на  перво.мъ  планѣ  ста- 
раго императора  на  великолѣпномъ  ложѣ,  подлѣ  бѣлокурой  краса- 
вицы и среди  цвѣтущихъ  рабынь,  въ  то  время,  какъ  на  заднемъ 
планѣ  низвергаютъ  съ  утеса  въ  пропасть  одну  изъ  жертвъ  его  тп- 
ранніи.  Жандронъ  занимался  и декоративными  работами  — въ  цер- 
кви 8і.  Оегѵаіз,  въ  Луврѣ,  въ  до.мѣ  Перейра,  въ  зданіи  государ- 
ственнаго совѣта  (Четыре  времени  года). 

Господствующее  направленіе  напрашивалось  на  реакцію,  но 
противники  его,  желая  выдѣлиться  изъ  массы  художниковъ,  при- 
бѣгали нерѣдко  къ  новымъ  необычайнымъ  средствамъ,  чтобы 
обратить  вниманіе  на  свои  картины.  Таковъ  былъ  Гюставъ  Морд^ 
который,  послѣ  многолѣтнихъ  рабоі'ъ  въ  Италіи,  выступилъ  въ 
1864  году  съ  своей  картиной:  «Эдипъ  и сфинксъ».  На  скалистой 
возвышенности,  на  краю  пропасти,  крылатый  сфинксъ  бросился 
на  Эдипа  и положилъ  ему  лапы  на  грудь.  Сфинксъ,  женщина  съ 
лица  и по  грудь,  а остальнымъ  тѣломъ  — пантера,  пристально 
уставилъ  свои  взоры  на  Эдипа,  который,  опираясь  на  копье  и 
держась  за  скалу,  отвѣчаетъ  сфинксу  такимъ  же  безтрепетнымъ 
взглядомъ;  два  профиля  рѣзко  поставлены  другъ  противъ  друга. 
Это — страшный  поединокъ  человѣка  съ  судьбой,  грозящей  гибелью, 
изображенный  съ  суровой,  сильной  красотой.  Формы  напоми- 
наютъ падуанскихъ  и флорентійскихъ  ху'дожниковъ  XV  вѣка,  но 
не  составляютъ  подражанія  имъ.  Композиція  устраняетъ  мягкость 
контуровъ  и легкіе  живописные  переходы.  Краски  сочны,  сильны 
и производятъ  впечатлѣніе  сочетаніе.мъ  простыхъ  тоновъ.  Стрем- 
леніе къ  архаизму  прикрыто  довольно  слабо,  вслѣдствіе  чего, 
въ  картинѣ  ощущается  недостатокъ  непосредственности  и са- 
мобытности. Морб  не  могъ  слить  воедино  свои  воспоминанія 
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о старыхъ  мастерахъ  и современное  стремленіе  къ  ориги- 
нальности. Онъ  не  нашелъ  надлежащей  мѣры  и въ  обработкѣ 
сюжета.  Детали  отдѣланы  у него  такъ  же  тщательно,  какъ  и 
главныя  фигуры,  а потому  послѣднія  недостаточно  выдѣляют- 
ся II  производятъ  меньше  впечатлѣнія,  чѣмъ  слѣдовало  бы ; 
лица  кажу'гся  безжизненными  и позы  окаменѣлыми.  Таковъ 
его  «Язонъ,  поразившій  дракона»  (1865  г.).  Раскрашенная 

колонна  съ  головой  козла,  пестрыя  птицы,  яркіе  цвѣты  п узор- 
чатыя одежды  Медеи  написаны  такъ  хорошо,  что  совершенно 
отвлекаютъ  глазъ  зрителя  отъ  Язона  и Медеи.  «Греческая  дѣ- 
вушка съ  лирой  и головой  Орфея»  и «Діомедъ,  растерзанный  ко- 
нями», показываютъ,  съ  одной  стороны,  особенность  его  художе- 
ственнаго мышленія,  а съ  другой — отличаются  указанной  неров- 
ностью исполненія. 

Декоративная  живопись  дворцовъ  и частныхъ  жилигцъ  во 
время  второй  имперіи  охотно  подражала  живописцамъ  стиля 
рококо.  Исключеніе  составлялъ  только-что  начинавшій  свою 
дѣятельность  Пьеръ  Шюви-де-Шаванно  (Риѵіз  сіе  Сііаѵаішев).  Его 
первыя  картины  были  удачными  попытками  возобновить  мо- 
нументальную живопись  въ  смыслѣ  великихъ  мастеровъ  Воз- 
рожденія, создать  изображеніе  общихъ  состояній  человѣчества 
въ  идеальныхъ  образахъ  и формахъ  идеальной  эпохи;  таковы  его 
«Веіішп  е1  Сопсопііа»  (1861),  «Отдыхъ  и трудъ»  (1863)  и написан- 
ное для  амьенскаго  музея  символическое  изображеніе  сельской 
жизни  въ  Пикардіи  съ  надписью:  «Аѵе,  РісапИа  пиігіх!»  (1865). 
Художникъ  желалъ  передать  свою  тэму  со  всѣхъ  сторонъ,  въ 
разнобразныхъ  группахъ,  въ  облагороженны.хъ  формахъ,  не 
отступая,  однако,  отъ  жизненности  образовъ  и придавъ  коло- 
риту монументальное  значеніе  свѣтлыми,  фресковыми  тонами. 
Размѣщеніе  фигуръ,  впрочемъ,  неудачно:  иногда  онъ  ску- 

чиваетъ ихъ,  иногда  ихъ  недостаточно;  рисунокъ  нетвердъ, 
моделлировка  нагого  тѣла  иногда  слаба,  контуры  слишкомъ 
рѣзки,  краски  тусклы  и блѣдны  и какъ  - будто  подернуты 
дальней  мглой.  Пюви  - де  - Шаваннъ  остался  доднесь  вѣренъ 
своей  символической  программѣ  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  своимъ  не- 
достаткамъ. «Лѣто»  (1873)  стоитъ  на  той  же  высотѣ,  какъ  и 
«Веіішп  еі  Сопсогсііа» . Среди  широко-раскинутаго  пейзажа  изобра- 
жены жнецы  II  купающіеся.  Молодая  дѣвушка  подноситъ  жне- 
цамъ вино.  На  первомъ  планѣ  отдыхаютъ  мужчины  и женщины, 
а голыя  дѣты  возятся  въ  полевыхъ  цвѣтахъ.  Въ  этой  мирной 
и привлекательной  картинѣ  чувствуется  античная  поэзія.  Нѣ- 
которыя фигуры  выдѣляются  своими  красивыми  и скульптур- 
ными позами,  напоминая  не  столько  Георгики  Виргилія,  сколько 
величавые  и мощные  образы  первобытгіыхъ  эпохъ  человѣче- 
ства. Линіи  и тоны  пейзажа,  золотистое  поле  пшеницы,  тем- 
ная зелень  лѣса  и легкія  облака  голубаго  неба  прекрасно  гармо- 
нируютъ съ  дѣйствующими  лицами,  унося  воображеніе  зрителя 
въ  какую-то  иную,  сильную  и чистую  жизнь,  непохожую  на 
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окружающую  дѣйствительность.  Пюви-де-Шаваннъ — живописецъ 
очень  плодовитый.  Послѣднія  его  фрески  принадлежатъ  ліон- 
скому музею  и были  въ  картонахъ  на  выставкѣ  1888  года. 

Время  второй  имперіи  было  неблагопріятно  для  истори- 
ческой живописи,  не  располагало  ни  художниковъ,  ни  публику, 
къ  созерцанію  великихъ  событій  и великихъ  людей  прошлаго  и 
не  вызывало  потребности  къ  возвышенной  жизни  и сочувствія 
великимъ,  общечеловѣческимъ  интересамъ.  Съ  другой  стороны, 
охлажденіе  къ  старинѣ  усиливалось  смутнымъ  сознаніемъ,  что 
современный  человѣкъ  проникнутъ  чаяніемъ  грядущаго  обновленія 
и пересозданія  соціальной  жизни  на  новыхъ  началахъ,  сильно  от- 
личающихся отъ  прежнихъ,  свершившихъ  въ  исторіи  свой  путь 
развитія.  Пока  не  найдено  ни  новыхъ  формулъ,  ни  новыхъ 
символовъ,  историческая  живопись,  отрѣшившись  отъ  традицій, 
должна  представлять  въ  общемъ  очень  імало  привлекательныхъ 
и значительныхъ  произведеній.  Внѣ  чувственно-миѳологическихъ 
образовъ,  живопись  нашла  только  одинъ  путь,  привлекшій  къ 
себѣ  громадное  большинство  художниковъ,  ставшихъ  подъ  зна- 
мя реализма. 

Реализмъ  не  можетъ  считаться  исключительнымъ  продук- 
томъ нашего  времени.  Уже  въ  XVII  вѣкѣ  онъ  имѣлъ  такихъ 
видныхъ  представителей,  какъ  братья  Лененъ,  Жора  и Шар- 
денъ; но  представленія  о жизни  и дѣйствительности  въ  на- 
ше время  совершенно  иныя,  нежели  въ  XVII  вѣкѣ.  Матеріа- 
листическое представленіе  о томъ,  что  идеальный  міръ — небо- 
лѣе,  какъ  продуктъ  человѣческаго  духа,  что  современный  че- 
ловѣкъ въ  этомъ  только  мірѣ  имѣетъ  отечество  и только  объ 
его  наилучшемъ  устройствѣ  долженъ  заботиться, — составляетъ 
основаніе,  на  которомъ  построенъ  реализмъ  нашего  времени. 
Постепеннымъ  развитіемъ  реалистическихъ  элементовъ  характе- 
ризовались всѣ  школы  и направленія  новой  живописи,  быв- 
шія предметомъ  нашего  разсмотрѣнія;  но  на  этомъ  оно  не  оста- 
новилось. Приникая  все  ближе  и тѣснѣе  къ  землѣ,  искуство  выра- 
ботало направленіе,  въ  силу  котораго  истинная  дѣйствительность 
открывается  только  въ  жизни,  тѣсно  связанной  съ  природой,  въ  низ- 
шихъ сферахъ  жизни.  Жизнь  образованнаго  общества  слишкомъ 
измѣнчива,  слишкомъ  удалена  отъ  непосредственности.  Совре- 
менный художникъ  не  можетъ  уловить  ея  формальнаго  прин- 
ципа и потому  останавливается  на  изображеніи  ближайшихъ, 
мелочныхъ  и вульгарныхъ  сторонъ  человѣческой  жизни.  Онъ 
беретъ  жизнь  въ  тѣхъ  условіяхъ  времени  и мѣста,  въ  какихъ 
ее  находитъ.  Ближайшая  и точнѣйшая  передача  природы  въ  ея 
индивидуальностяхъ — первая  и главная  задача  реалистическаго 
искуства.  Реализмтз  имѣетъ  умѣренное  и крайнее  направленія. 
Первое  подчиняетъ  природу  нѣкоторымъ  художественнымъ  усло- 
віямъ — требуетъ,  чтобы  воздухъ  и свѣтъ  производили  извѣ- 
стное настроеніе  и гармонировали  съ  фигурами,  чтобы  образы, 
оставаясь,  вѣриьвги  дѣйствительности,  выражали  какую-нибудь 
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общую  черту  настоящей  жизни.  Крайній  реализмъ  признаетъ 
дѣйствительность  только  въ  томъ  видѣ,  въ  какомъ  она  непо- 
средственно является  нашимъ  чувствамъ,  т.  е.  только  феноменъ. 
Низшія  формы  жизни  онъ  переноситъ  на  полотно  во  всей  ихъ 
широтѣ  и безсодержательности,  въ  натуральную  величину,  и 
думаетъ  замѣнить  ежедневной  дѣйствительностью  миѳическіе 
и историческіе  образы.  Художественный  матеріалъ  становится 
цѣлью  искуства,  получаетъ  несравненно  большее  значеніе, 
чѣмъ  идеалъ,  который  признается  начисто  упраздненнымъ. 
Ни  отвратительнаго,  ни  грубаго  для  реалиста-живописца  быть 
не  должно.  Черная  работа  только  и можетъ  считаться  настоя- 
щимъ, реальнымъ  трудомъ.  Съ  художественнымъ  направленіемъ 
сливается  соціально-политическая  тенденція — дать  пролетаріату 
первенствующее  и властительное  положеніе  въ  народной  жизни. 
«Намъ  уже  доказали  старые  голландцы,  что  живопись  не  должна 
ограничиваться  передачей  одной  академической  красоты,  — го- 
воритъ извѣстный  историкъ  искуства  Шпрингеръ; — не  подлежитъ 
сомнѣнію,  что  неизящное  само  по  себѣ  можетъ  овладѣть  фан- 
тазіей живописца  въ  силу  своей  жизненности,  но,  однако,  нельзя 
же  единственно  прекраснымъ  считать  лужу  и находить  оскор- 
бительнымъ для  зрѣнія  кристально-чистый  ручеекъ;  еще  менѣе 
можно  согласиться  съ  тѣмъ,  что  новое  искуство  составляетъ 
будто-бы  прогрессъ  съ  чисто  формальной  или  технической  стороны. 
Для  того,  чтобы  поддѣлать  сизый  картофельный  носъ  до  такой 
степени,  чтобы  чувствовался  даже  запахъ  сивухи,  требуется 
отнюдь  небольше  искуства,  чѣмъ  для  изображенія  живаго  клас- 
сическаго профиля». 

Это  направленіе  получило  силу,  благодаря  тому,  что  во 
главѣ  его  сталъ  художникъ,  одаренный  несомнѣннымъ  и круп- 
нымъ талантомъ,  Гюставъ  Курде,  (род.  1819  г.),  поднявшій 
противъ  себя  цѣлую  бурю  негодованія  въ  публикѣ  и среди  ху- 
дожниковъ своиіми  первыми  картинами:  «Похороны  въ  Орнанѣ» 
и «Каменьщики»  (1851  г.).  На  полотнѣ  явились  выхваченные  изъ 
дѣйствительности  люди,  въ  натуральную  величину,  во  всей 
неприглядности  житейской  нужды,  въ  томъ  видѣ,  въ  какомъ  ихъ 
наблюдаемъ,  несмягченные  ни  настроеніемъ  художника,  ни  внут- 
реннимъ движеніемъ  примиряющаго  чувства.  Энергія  и точ- 
ность изображенія  врѣзывали  его  въ  память  зрителя.  Въ  «Похо- 
ронахъ въ  Орнанѣ > изображено  прибытіе  шествія  на  кладбище. 
Процессія  остановилась  у могилы;  слѣва,  на  первомъ  планѣ, 
стоитъ  священникъ  съ  причто.мъ  и поетъ  литію;  за  нимъ— носиль- 
щики въ  смѣшныхъ  огрохмны.хъ  шляпахъ,  съ  гробомъ  на  плечахъ; 
противъ  священника  — могильщикъ  на  колѣнахъ,  приготовив- 
шійся спустить  гробъ  въ  могилу;  за  нимъ — два  церковнослужителя, 
въ  красной  одеждѣ  и шапкахъ,  отвратительно  - некрасивые, 
съ  толстыми  красными  носами,  свидѣтельствующими  о неумѣ- 
ренномъ употребленіи  хмѣльныхъ  напитковъ;  посрединѣ  стоять 
почетные  мѣстные  обыватели,  мѣщански-важные;  справа,  на 
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первомъ  планѣ, —два  ветерана  въ  якобинскихъ  мундирахъ, 
провинціальные  могиканы  стараго  времени.  Далѣе,  тѣсной  тол- 
пой стоятъ  плаксивыя  жениднны  въ  изношенныхъ  траурныхъ 
платьяхъ  и толпа  всякаго  люда.  Всѣ  фигуры — индивидуальные 
характеры.  Между  женш,инами — мать  и сестра  художника.  Всѣ 
лица  грубы,  вульгарны  и пошлы;  мужчины  присутствуютъ  съ 
тупымъ  равнодушіемъ,  женщины  — съ  зауряднымъ  соболѣзно- 
ваніемъ, которое  недалеко  ушло  отъ  равнодушія  мужчинъ. 
Мелочная  правдивость  внесена  и въ  живописную  рабо'гу.  Твердо 
и смѣло  чистый  черный  тонъ  одеждъ  поставленъ  рядомъ  съ 
бѣлымъ  облаченіемъ  духовенства  и яркою  красною  одеждою 
церковниковъ;  все  вмѣстѣ — въ  серебристомъ  дневномъ  освѣ- 
щеніи, подъ  сѣрымъ,  облачнымъ  небомъ.  Эти  рѣзкіе  тоны, 
впрочемъ,  сопоставлены  такъ  гармонично,  что  нельзя  было 
отказать  художнику  въ  замѣчательномъ  дарованіи.  Обработка 
пейзажа  вызвала  общее  одобреніе.  Вообще  въ  картинѣ*  находили 
множество  достоинствъ,  но  не  усматривали  только  ни  малѣйшаго 
слѣда  сердечнаго  участія  къ  печальному  событію.  Въ  слѣдующіе 
годы,  неудовольствіе  противъ  Курбе  возрастало,  и онъ  умышленно 
поддерживалъ  его  то  содержаніемъ  своихъ  картинъ,  каково  напр. 
«Возвращеніе  съ  епархіальнаго  съѣзда»  (СовКгепсе  разіогаіе),  то  под- 
черкиваніемъ намѣренно-грубыхъ  чертъ  въ  выраженіи  и жестахъ. 
Курбе  все  глубже  и глубже  входилъ  во  вкусъ  принятой  и.мъ  системы, 
будучи  поощряемъ  похвалами  вождя  крайней  политической  партіи 
Прудона.  Прудонисты  привѣтствовали  Курбе,  какъ  художника 
соціальной  демократіи.  Этотъ  почетный  титулъ  впуталъ  его 
въ  бунтъ  парижской  ком.муны,  въ  1871  г.,  и довелъ  до  изгнанія. 
О замѣчательной  даровитости  этого  художника  свидѣтельствуютъ 
его  пейзажи:  «Орианскій  замокъ»  и «Оленье  пастбище» . Иногда  онъ 
отступалъ  отъ  своихъ  доктринъ,  если  случай  посылалъ  ему  хоро- 
шую модель,  какъ  напр.  въ  картинѣ:  «Нагая  женщина  съ  попугаемъ» . 
Замѣчательно,  что  Курбе  не  выказалъ  ни  охоты,  ни  способ- 
ности изобразить  энергическій  характеръ  или  глубокое  чувство, 
хотя  и нельзя  думать,  чтобы  эти  качества  составляли  исклю- 
чительное свойство  только  аристократическихъ  круговъ.  Онъ 
не  поднимался  выше  изображенія  грубыхъ  страстей  и мате- 
ріальныхъ наслажденій  и оставался  вѣренъ  своему  идеалу  не- 
приглядной пошлости.  Въ  охотничьихъ  сценахъ  и въ  изображе- 
ніяхъ животныхъ,  онъ  оставилъ  лучшіе  образцы  своего  искуства. 

Въ  томъ  смыслѣ,  какъ  понималъ  Курбе,  реализ.мъ  не  могъ  слу- 
жить основаніемъ  для  школы.  Воспроизведеніе  природы,  какъ 
она  представляется  глазу  художника,  не  дозволяла  выбора,  не 
допускало  группировки,  противилось  всякому  одухотворенному 
проникновенію  за  пеструю  завѣсу  видимыхъ  формъ.  Если  употре- 
бить терминъ  бульварнаго  романиста,  реализ.мъ  требовалъ  отъ 
живописи  протокольнаго  искуства,  какъ  и отъ  романа.  Художники 
могли  изощрять  не  столько  свою  мысль,  сколько  свою  руку  и 
глазъ.  Какъ  всякая  новизна,  грубый  реализмъ  Курбе  долженъ 
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былъ  соблазнить  къ  подражанію  молодое  поколѣніе  художни- 
ковъ, среди  которыхъ  оказались  чрезвычайно  даровитыя  на- 
туры. Таковы  были  Амедей  Герарз^  Фр.  Гроклодо  (Сггозсіаиііе), 
Теодоръ  СалългопБ,  Дервд^  Воллонъ  и наиболѣе  блестящій  между 
всѣми  Каролюсъ  Дюрано,  одно  изъ  свѣтилъ  современнаго  фран- 
цузскаго искуства,  натура  богато  одаренная  разнообразными 
талантами,  музыкантъ,  скульпторъ,  декораторъ,  жанристъ  и — 
главное— блестящій  портретистъ.  Пенсіонеръ  римской  академіи, 
К.  Дюранъ  началъ  свою  извѣстность  жанровыми  картинами 
въ  натуральную  величину  изъ  италіанской  народной  жизни.  Въ 
«Вечерней  молитвѣ»  (1863  г.)  онъ  умѣлъ  соединить  глубокое  на- 
строеніе съ  натуралистически  - вульгарнымъ  изображеніемъ 
пріора  и капуциновъ,  передавъ  рѣзкими  чертами  пошлость  и 
низменность  ихъ  жизненныхъ  стремленій.  Въ  знаменитой  кар- 
тинѣ: «Убитый», онъ,  среди  Римской  Кампании,  собираетъ  у трупа 
толпу  родственниковъ,  одушевленныхъ  чувствами  скорби,  от- 
чаянія и мстительности.  Картина  эта  находится  на  родинѣ  живо- 
писца, въ  Лиллѣ.  Художественная  натура  К.  Дюрана,  ко- 
нечно, не  могла  удовлетвориться  тѣсными  рамками  реалисти- 
ческой секты.  Онъ  скоро  почувствовалъ  потребность  свѣтлыхъ 
изящныхъ  формъ.  Въ  своихъ  «Росѣ»  и «Концѣ  лѣта»,  онъ  уже 
по  идеямъ  сближается  съ  аллегорическими  стремленіями  Пюви-де- 
Шаванна,  по  пріемамъ — съ  Кабанелемъ  и Бодри,  превосходя  ихъ 
ближайшимъ  изученіемъ  моделей.  Въ  послѣдней  картинѣ,  пей- 
зажъ писанъ  съ  натуры,  на  воздухѣ,  еп  ріеіп  аіг.  К.  Дюранъ 
въ  особенности  знаменитъ  своими  женскими  портретами.  Никто 
изъ  его  современниковъ  не  умѣетъ  такъ  тонко  и изящно  пере- 
давать типъ  и натуру  львицъ  моднаго  парижскаго  свѣта  и из- 
влекать живописныя  красоты  изъ  современныхъ  модныхъ  ко- 
стюмовъ. 

Ближе,  чѣмъ  упомянутые  художники,  стоитъ  къ  направле- 
нію Курбе  Ал.  Аптинъя  (р.  1818  г.).  Изображая  сцены  изъ 
жизни  низшихъ  классовъ  народа,  онъ  останавливается  преиму- 
щественно на  мрачныхъ  и печальныхъ  сторонахъ  его  быта 
и пишетъ  фигуры  въ  натуральную  величину.  Свое  художествен- 
ное воспитаніе  онъ  получилъ  у Делароша,  чѣмъ,  быть  мо- 
жетъ, объясняется  трагическое  и меланхолическое  направленіе 
его  мысли.  Въ  пустой  мансардѣ  — мать  и дѣти,  которыя  жмутся 
къ  ней  въ  ужасѣ  отъ  молніи,  ударившей  въ  домъ.  Въ  такой  же 
мансардѣ,  бѣдное  семейство  торопливо  забираетъ  пожитки,  спа- 
саясь отъ-пожара.  Крестьянское  семейство  спасается  на  кровлю 
хижины  отъ  разлива  Луары.  Наконецъ,  крестьянская  семья  за- 
стигнутая на  дорогѣ,  въ  холодный,  дождливый  день,  смертью 
лошади,  впряженной  въ  повозку  съ  бѣдными  пожитками; 
около  отца,  пришедшаго  въ  отчаяніе,  безпомошно  собрались 
жена  и дѣти  у трупа  лошади.  Соціальный  вопросъ,  занимавшій 
романистовъ,  отражается  явственно  и въ  картинахъ  Антинья. 
Обладая  несомнѣннымъ  талантомъ  группировки  и экспрессіи, 
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ОНЪ  тяжелъ  въ  рисункѣ  и въ  колоритѣ,  не  заботится  о 
деталяхъ,  о выборѣ  формъ  и тоновъ.  Его  колоритъ — коричне- 
ватъ, землистъ  и ржавъ;  въ  свѣтахъ — красенъ.  Сѣрый  мутный 
свѣтъ  падаетъ  на  его  тяжелыя  фигуры  и грубыя  ткани  одеждъ  и 
еще  рѣзче  выставляетъ  бѣдность  и невзгоды  чердачныхъ  обита- 
телей. Съ  шестидесятыхъ  годовъ,  Антинья  старается  отрѣ- 
шиться отъ  безотраднаго  міросозерцанія;  въ  томъ  же  быту  онъ 
ищетъ  граціозныхъ  и поэтическихъ  сторонъ  жизни  и пишетъ 
также  красивыя  обнаженныя  фигуры,  конечно,  въ  реалисти- 
ческомъ направленіи.  Но  переходъ  къ  новому  направленію  не 
былъ  удаченъ:  французская  критика  находитъ,  что  художникъ 
украшаетъ  и портитъ  природу,  и зачисляетъ  его  въ  разрядъ 
«забытыхъ»,  Іев  опЫіёв. 

Подъ  вліяніе.мъ  Курбе  составилась  группа  молодыхъ  худож- 
никовъ, извѣстная  подъ  названіемъ  импрессіонистовъ.  По  ихъ 
теоріи,  природу  нельзя  созерцать  окомъ  художника,  т.  е.  под- 
чинять совокупность  видимыхъ  предметовъ  чувству,  настроенію, 
мысли,  объединяя  пріютомъ  разнообразіе  тоновъ  и линій  въ 
общности  колорита  и рисунка.  Искуство,  по  ихъ  мнѣнію,  дол- 
жно передавать  только  непосредственное  впечатлѣніе,  произ- 
водимое отдѣльными  предметами  на  сѣтчатую  оболочку  глаза. 
Художникъ  не  творитъ,  а только  воспроизводитъ  модель.  Этюдъ 
долженъ  упразднить  картину.  Мастерская  должна  быть  на 
чистомъ  воздухѣ,  еп  ріеіп  аіг.  Предшественниками  и образцами 
для  импрессіониста  должны  быть  японскіе  живописцы,  не 
вѣдающіе  условныхъ  стилей  и рисующіе  прямо  съ  натуры. 
Конечно,  живопись  должна  порвать  свои  связи  съ  архитектурой. 
Мапе  (ф  1884)  былъ  наиболѣе  даровитымъ  представителемъ  и 
вожде.мъ  этой  школы. 

Симпатіи  къ  низшимъ  классамъ  народонаселенія,  пробуж- 
денныя соціалистическимъ  движеніемъ,  отразились  въ  поэти- 
ческихъ картинахъ  сельскаго  быта  и привлекательныхъ  харак- 
терахъ деревенскихъ  романовъ  Жоржа  Санда  и въ  лирическихъ 
пѣсняхъ  забытаго  нынѣ  поэта,  Пьера  Дюпона.  Имъ  соотвѣт- 
ствуютъ въ  живописи  два  замѣчательные  жанриста:  <Шиуіяі  и 
Жюль  Бретопо. 

Милле,  нынѣ  умершій,  родился  въ  1815  г.  и учился  у 
Делароша.  Заплативъ  свою  дань  классицизму  двумя  картинами, 
изображающими  «Эдипа»  и «Плачъ  на  рѣкахъ  вавилонскихъ» , онъ 
всецѣло  предался  изображенію  сельской  жизни  и съ  пятидеся- 
тыхъ годовъ  пользовался  высокой  репутаціей,  какъ  самобытный 
художникъ.  Произведенія  его  многочисленны.  Насколько  уважа- 
ются они  публикой — доказывается  неслыханной  цѣной,  данной  въ 
прошломъ  году  за  его  Ап^еіиз  (Вечерній  звонъ).  Сюжеты  Милле — 
чрезвычайно  просты.  Это— въ  большинствѣ  случаевъ  двѣ  три 
фигуры  въ  натуральную  величину,  занятыя  сельской  работой, 
настолько  заполняющія  собою  полотно,  что  для  сцены  и подроб- 
ностей остается  очень  мало  мѣста.  Точно  также  просты  и ихъ 


живопись  въ  XIX  СТОЛѢТІИ. 


523 


позы  и жесты;  формы  передаются  широкими  планами,  детали 
и мелочная  отдѣлка  устраняются.  Колоритъ  сводится  къ  не- 
многимъ, сочно-положеннымъ  тонамъ:  голова  и руки  пишутся 
въ  здоровомъ  красноватомъ  тонѣ,  одежда — въ  сѣро-голубова- 
томъ,  линючемъ  тонѣ  неприхотливыхъ  крестьянскихъ  костю- 
мовъ, безъ  тонкихъ  переходовъ,  безъ  расчета  на  игру  свѣта 
и тѣней.  Этими  простыми  средствами,  однако,  достигается  уди- 
вительная правдивость.  Жизнь  понята  въ  ея  широкихъ  и 
основныхъ  проявленіяхъ  и выражена  такъ,  что  глазъ  не 
ищетъ  и не  замѣчаетъ  подробностей  и художественной  раз- 
дѣлки предмета.  Въ  этой  широкой  манерѣ  изучать  природу  и 
откровенно  передавать  ее  опытной  рукой,  безъ  сомнѣнія,  за- 
іслючается  свой  стиль.  Милле  не  списываетъ,  но  раскрываетъ 
свою  мысль,  свое  міросозерцаніе.  Его  крестьяне,  въ  своей  грубой 
одеждѣ,  со  своими  спокойными  жестами  и позами,  иногда  на- 
поминаютъ строгія  фигуры  барельефовъ.  Любимой  книгой 
Милле  было  Евангеліе.  %екано^  написавъ,  послѣ  Милле,  < Па- 
стуха, смотрящаго  въ  ручеекъ»,  сказалъ:  «Мы  работали  надъ 
однимъ  и тѣмъ  же  сюжетомъ,  но  я написалъ  мужика  у ручья, 
а Милле  человѣка  на  берегу  рѣки».  Даровитый  писатель  и 
живописецъ  Фромантенъ  ставитъ  Милле  наравнѣ  съ  лучшими 
голландскими  жанристами  и уподобляетъ  его  поэту  Бернсу, 
оговариваясь,  однако,  что  кисть  невсегда  передовала  мысль 
этого  художника  съ  надлежащей  полнотой. 

Иного  рода  талантъ  Жюля  Бретона.  Его  произведенія  при- 
надлежатъ къ  числу  наиболѣе  отрадныхъ  явленій  новой  живо- 
писи. Онъ  не  довольствуется  крестьянскими  типами;  трудовую 
жизнь  крестьянства,  страду  и праздники,  онъ  изображаетъ  въ 
богатой  группировкѣ,  среди  простыхъ,  но  проникнутыхъ  поэзіей 
воздуха  и свѣта  сельскихъ  пейзажей.  Хотя  онъ  изображаетъ  кресть- 
янъ своей  родины,  старой  провинціи  Артуа,  но  племенныя  осо- 
бенности уступаютъ  у него  мѣсто  общечеловѣческому  характеру. 
У него  есть  настоящій  стиль,  благодаря  которому,  не  наси- 
луя природы,  ему  удается  выставлять  наружу  серіозное  вели- 
чіе, таящееся  въ  дѣятельности  земледѣльца  подъ  тягостью  на- 
сущной нужды  и заботъ.  Среди  многочисленныхъ  его  кар- 
тинъ, лучшею  признается  «Конецъ  дня»  /'Ба  йп  йе  Іа  ^оиг- 
пёе).  На  лугу,  послѣ  уборки  сѣна,  сошлась  кучка  женщинъ. 
Одна  изъ  нихъ,  опираясь  на  грабли,  задумчиво  смотритъ 
вдаль,  слегка  откинувшись  назадъ,  какъ-бы  распрямляя  устав- 
шую спину.  Спокойствіе  и грація  придаютъ  этой  фигурѣ  класси- 
ческую красоту.  Эти  молодость  и красота,  осужденныя  на  одно- 
образный, непрерывный  и тяжелый  трудъ,  дышатъ  неопредѣлен- 
ной грустью,  впечатлѣніе  которой  сообщается  зрителю,  заставляя 
его  задуматься  надъ  тяжелой  долей  молодой  крестьянки.  Впе- 
чатлѣніе усиливается  атмосферой  знойнаго  лѣтняго  вечера. 
Послѣдніе  лучи  солнца,  уже  ушедшаго  за  горизонтъ,  еще  ка- 
саются головъ;  сумракъ  ложится  на  поля  и набрасываетъ  на  все 
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СВОЙ  прозрачный  покровъ; свѣтъ  и тѣни  неуловимо  сливаются  другъ 
съ  другомъ.  Въ  такихъ  картинахъ  Бретона  чувствуется  нѣкоторая 
сентиментальность.  Многія  изъ  его  крестьянокъ  приходятся  съ- 
родни  сельскимъ  дѣвушкамъ  Жоржа  Санда  и совсѣмъ  непо- 
хожи на  здоровыхъ  и сильныхъ  работницъ  Милле.  Еще  явствен- 
нѣе дѣлается  эта  черта,  когда  онъ  изображаетъ  одиночную  фи- 
гуру,  какъ  напр.  въ  «Вечерѣ»,  или  въ  «Гусятницѣ»,  сидящей 
среди  пустыннаго  поля  и устремившей  взглядъ  вдаль,  туда, 
гдѣ  синѣетъ  полоска  моря.  Тайная  грусть,  неопредѣленное 
стремленіе  куда-то  далеко  отъ  этой  неприглядной  жизни,  тоска 
по  недостижимомъ  счастьѣ,  томятъ  это  бѣдное  твореніе.  Между 
пастухами,  жизнь  которыхъ  проходитъ  въ  безлюдныхъ  поляхъ,  эти 
таинственныя  стремленія  развиваются  очень  часто  и вполнѣ  есте- 
ственно. Наоборотъ,  «Дѣвушка,  собирающая  сурѣпицу»  (Бе  Соіга), 
свѣтлою  силой  жизни  напоминаетъ  классическіе  образы  Робера, 
не  теряя  своей  естественной  грубости.  Художникъ  расчитанно 
помѣстилъ  только  одну  эту  фигуру  въ  обширномъ  ландшафтѣ. 
Письмо  и манера  Бретона  также  просты,  какъ  и у Милле;  онъ 
нерѣдко  кажется  грубымъ,  благодаря  рѣзкимъ  контурамъ  и 
землистымъ  тонамъ;  сокращеніе  деталей,  преобладаніе  широ- 
кихъ плановъ,  сильные  контуры,  придаютъ  его  картинамъ  ве- 
личавость фрески,  съ  которыми  онѣ  сходны  и по  манерѣ  ис- 
полненія. 

Реалистическое  направленіе  должно  было  повліять  рѣши- 
тельнымъ образомъ  на  баталическую  живопись.  Героическая 
манера  Гро,  Делароша  и Делакруа  не  вязалась  ни  съ  демокра- 
тическими тенденціями,  переносившими  центръ  тяжести  въ 
исторіи  на  массы,  ни  съ  непосредственнымъ  воспроизведе- 
ніемъ наблюдаемыхъ  явленій.  Наиболѣе  даровитые  баталисты, 
Пилъ  (Рі1§)  и Проте  (Ргоіаіз),  а за  тѣмъ  ихъ  послѣдователи, 
Невилъ  и Детайлъ  (БеІаіИе)  изображаютъ  преимущественно  эпи- 
зоды, а не  битвы.  Полководецъ  по  большей  части  у нихъ  не- 
видимъ; онъ — за  сценой.  Даже  въ  побѣдоносныхъ  компаніяхъ, 
крымской  и италіанской,  на  первомъ  планѣ  у нихъ — баловень 
французскаго  народа,  1е  Ігопріег.  Высшій  историческій  синтезъ 
чувствуется  только  въ  картинахъ  ученика  Делароша,  Ивоыа 
(Уѵоп),  значительно,  впрочемъ,  уступающаго,  по  дарованію,  выше- 
упомянутымъ художникамъ.  Но,  слѣдуя  по  этому  пути,  реали- 
стическіе баталисты,  подобно  В.  В.  Верещагину,  должны  были 
остановиться,  главнымъ  образомъ,  на  отрицательныхъ,  печаль- 
ныхъ сторонахъ  войны  и отстраняться  отъ  героическихъ  сценъ. 
При  Наполеонѣ  НІ,  Пиль  беретъ  изъ  крымской  кампаніи  двѣ 
свои  знаменитыя  картины:  «Зуавы  въ  траншеѣ»  и «Альмское 
сраженіе».  Въ  послѣдней  картинѣ,  собственно  битва  отодвинута 
на  задній  планъ,  и передъ  зрителями  происходитъ  только  знамени- 
тое фланговое  движеніе  зуавовъ  и артиллеріи  генерала  Боскё,  рѣ- 
шившее битву  въ  пользу  союзниковъ.  Глубокое  и грустное  впе- 
чатлѣніе производятъ  двѣ  картины  Протё:  «Утро  предъ  аттакой» 
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и «Вечеръ  послѣ  битвы».  Онѣ  поражаютъ  простотой  и силой 
чувства.  Въ  стройной  и съ  виду  спокойной  массѣ  баталіона, 
ожидающаго  сигнала,  чувствуется  затаенное  внутреннее  на- 
пряженіе, мучительное  ожиданіе  грядущаго  страшнаго  дѣла. 
Панданъ  къ  ней — вторая  картина:  «Битва  выиграна».  Уцѣлѣвшіе 
перевязываютъ  раны;  юноша-офицеръ,  томительно  всматри- 
вавшійся вдаль  утромъ,  ликуетъ,  бросаясь  въ  объятія  своему 
другу  въ  восторгѣ  отъ  перваго  огненнаго  крещенія,  изъ  кото- 
раго онъ  вышелъ  здравъ  и невредимъ,  въ  то  время,  какъ  дру- 
гихъ постигла  иная  участь.  Тотъ  же  юноша,  черезъ  много 
лѣтъ,  въ  видѣ  пожилаго  полковника,  горько  рыдаетъ  при  сдачѣ 
Меца.  Ивонъ  выдвинулся,  главнымъ  образомъ,  картиной  изъ 
кампаніи  1812-го  года:  «Ней  съ  аррьергардомъ  охраняетъ  отступ- 
леніе великой  арміи»:  «Выборъ  этого  сюжета  очень  удаченъ  по 
своему  героическому  характеру,  по  тому  непосредственному  уча- 
стію, которое  полководецъ  принимаетъ  въ  событіи. 

Реализмъ  сдѣлался  благодарной  почвой  для  историческаго 
жанра.  Не  задаваясь  философски-нравственными  цѣлями  Ро- 
бера Флерй,  Делароша  и Делакруа,  новые  историческіе  жан- 
ристы или  берутъ  предметомъ  историческія  лица,  или  эпоху, 
какъ  она  выражалась  въ  частномъ  быту,  и преслѣдуютъ 
преимущественно  живописныя  цѣли.  Переходнымъ  артистомъ 
между  старой  и новой  школами  является  талантливый  Конто 
(род.  1815),  со  своими  картинами:  «Встрѣча  Генриха  II I съ  герц. 
Гизомъ  наканунѣ  убійства  Гиза»,  «Плѣненіе  кардинала  Гиза  и 
архіепископа  ліонскаго»  и «Дженъ  Грей  предъ  судомъ  еписко- 
повъ». По  мѣткости  историческихъ  херактеристикъ,  картины  эти 
стоятъ  наряду  съ  произведеніями  Делароша.  Жанровымъ  ха- 
рактеромъ отличаются  его  «Францискъ  I въ  мастерской  Бенве- 
нуто Челлини» , «Ришелье  съ  кошками  у камина»  и пр.  Значи- 
тельное число  живописцевъ  предалось  изображенію  животныхъ, 
фигуръ  и костюмовъ,  заимствуя  содержаніе  для  своихъ  картинъ  изъ 
стариннаго  быта  и литературы.  Между  ними  особенно  интересна 
небольшая  группа  художниковъ,  во  главѣ  которыхъ  сталъ  зна- 
менитый Мейссоиъе^  стяжавшій  всемірную  извѣстность.  Тонкая 
и элегантная  законченность  его  миніатюрныхъ  картинъ,  подоб- 
ной которой  не  встрѣтишь  и у старыхъ  голландскихъ  живо- 
писцевъ, пришлась  въ  особенности  по  вкусу  современной  пуб- 
ликѣ, довольно  равнодушной  къ  монументальному  искуству. 
Слава  Мейссоньё,  впрочемъ,  вполнѣ  заслужена  его  необыкно- 
веннымъ талантомъ  и неподражаемой  техникой.  Тяжелую  борьбу 
вынесъ  онъ,  посвятивъ  себя  живописи  противъ  воли  родителей. 
Съ  такой  же  несокрушимой  самостоятельностью  онъ  не  под- 
дался ни  одному  изъ  господствовавшихъ  направленій  и выра- 
боталъ свою  манеру.  Современные  художники  не  удовлетворяли 
его.  Онъ  учился  по  стариннымъ  картинамъ  галереи  Лувра, 
преимущественно  у старыхъ  фламандцевъ.  Онъ  былъ  съ-родни 
имъ  по  точной,  строгой  наблюдательности  и по  уваженію  къ  на- 
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турѣ  И деталямъ.  Чтобы  имѣть  кусокъ  хлѣба,  онъ  долженъ  былъ 
вначалѣ  работать  надъ  иллюстрированіемъ  романовъ.  Въ  картин- 
кахъ къ  сочиненіямъ  Бернардена  де-Сенъ-Пьера  онъ  уже  проявилъ 
тонкое  изученіе  природы, легкость  и разнообразіе  формъ  и красивое 
исполненіе.  Это  было  въ  тридцатыхъ  годахъ  нашего  столѣтія,  когда 
такъ  охотно  предавались  изученію  старинной  жизни.  Вслѣдствіе 
своего  холоднаго  темперамента,  Мейссоньё  не  чувствовалъ  никакой 
склонности  к*ъ  трагическимъ,  крутымъ,  страстнымъ  сторонамъ 
жизни,  ко  всему  такому,  что  выводитъ  человѣка  изъ  равновѣсія. 
Мирное  пользованіе  жизнью  гармонировало  несравненно  болѣе 
съ  обществомъ  іюльской  буржуазной  монархіи,  нежели  порывы 
романтиковъ.  Жанровая  живопись  была  самымъ  подходящимъ 
украшеніемъ  богатыхъ  домовъ,  а въ  этомъ  родѣ  не  было  лучше 
образцовъ,  какъ  голландскіе  живописцы.  Талантъ  и характеръ 
Мейссоньё  совпадали,  такимъ  образомъ,  съ  запросомъ  общества. 
Уже  его  «Чтецъ»,  въ  1840  г.,  обратилъ  на  себя  всеобщее  вни- 
маніе. «Шахматная  игра»,  въ  слѣдующемъ  году,  поставила  его 
въ  рядъ  знаменитостей.  Два  игрока,  въ  костюмахъ  XVIII  вѣка, 
углубились  въ  игру,  а третій  слѣдитъ  за  ней,  приготовляясь 
понюхать  табаку.  Сцена  написана  съ  такой  жизненностью, 
правдой  и увѣренностью,  какъ-будто  художникъ  списывалъ 
ее  съ  натуры.  Приэтомъ  фигурки  обладаютъ  той  округлен- 
ностью формъ  и свободой  движенія,  которыя  были  свойственны 
образованному  обществу  прошлаго  столѣтія.  Но  чтб  въ  особен- 
ности придавало  глубокую  прелесть  картинѣ,  это—  удивительная  за- 
конченность, полная  и точная  индивидуальность:  фигуры  словно 
отражены  въ  микроскопическое  зеркало,  но  тѣмъ  неменѣе 
писаны  легко,  свободно  и съ  оригинальной  силой.  Направ- 
леніе художника  опредѣлилось  вполнѣ.  Неутомимо  и съ  возра- 
стающей старательностью  воспроизводитъ  онъ  бытъ  ХѴШ  сто- 
лѣтія, рѣдко  поднимаясь  въ  болѣе  отдаленныя  эпохи,  касаясь 
исключительно  его  спокойной,  пріятной  стороны  и лишь  изрѣдка 
выводя  на  сцену  болѣе  трехъ  фигуръ.  Дѣйствіе  происходитъ  у него, 
по  большой  части,  внутри  домовъ,  но  иногда  онъ  выводитъ  ихъ  и на 
воздухъ.  Одной  изъ  удачнѣйшихъ  его  картинъ  въ  этомъ  родѣ  слѣ- 
дуетъ признать  «Остановку  на  пути»  (1862  г.):  три  всадника  остано- 
вились у постоялаго  двора  освѣжиться  стаканомъ  вина,  который 
подноситъ  имъ  трактирщица,  въ  то  время,  какъ  хозяинъ  двора,  поку- 
ривая трубку,  стоитъ  на  крыльцѣ.  Въ  этой  картинкѣ  прекрасенъ 
даже  колоритъ,  который  составляетъ  вообще  слабую  сторону 
произведеній  Мейссоньё.  Не  однѣ  только  спокойныя  сцены 
привлекали  къ  себѣ  вниманіе  художника:  прекраснымъ  образцомъ 
сильнаго  движенія  служитъ  одинъ  изъ  его  шедевровъ — «Распря» 
(Бе  гіхе).  Въ  тавернѣ  XVI  в.,  игроки,  разгоряченные  виномъ,  схва- 
тились за  ножи;  трое  изъ  нихъ  растаскиваютъ  разъяренныхъ 
противниковъ.  «Бе  гіхе»  — одна  изъ  немногихъ  сценъ,  выходящихъ 
за  предѣлъ  ХѴШ  вѣка.  Необыкновенной  популярности  и за- 
сл)окенной  славы  достигнулъ  Мейссоньё  своими  баталическими 
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картинами  изъ  временъ  республики  и Наполеона  I.  Въ  этихъ 
картинахъ  нѣтъ  ни  театральности  Ивона,  ни  натуралистическаго 
маскарада,  въ  которомъ  современные  воины,  фланирующіе  по 
Парижу,  являются  въ  мундирахъ  своихъ  прадѣдовъ  и дѣдовъ. 
Поразительно  именно  историческое  впечатлѣніе,  которое  съумѣлъ 
вызвать  своими  фигурами  живописецъ,  наиболѣе  тщательно  раз- 
рабатывающій по  натурѣ  свои  этюды.  Чтобы  написать  Напо- 
леона верхомъ,  въ  сѣрОіМъ  сюртукѣ,  онъ  заказалъ  портному  точ- 
ную копію  съ  историческаго  сюртука  императора  и,  сидя  вер- 
хомъ на  деревянной  лошади  противъ  зеркала,  четыре  или  пять  ча- 
совъ изучалъ  складки  сюртука  на  лукѣ  и вальтрапѣ.  Костюмы 
онъ  списываетъ  съ  лицъ,  которыхъ  онъ  сначала  пріучалъ  но- 
сить нужное  ему  платье.  Знамениты  его  «Рекогносцировка  гене- 
рала Дезё» , «Приказъ» , «Кампанія  1814г.»  и «Кирасирская  атака».  Не 
смотря  на  свой  маленькій  размѣръ,  его  картины,  по  исторической 
серіозности  и широкому  письму,  принадлежатъ  къ  лучшимъ  со- 
зданіямъ баталической  живописи.  Со  временъ  Гро,  никто  не 
производилъ  такого  глубокаго  впечатлѣнія.  Лучшій  представи- 
тель этого  рода  живописи  въ  молодомъ  поколѣніи  Летайлъ  (род. 
1848  г.) — ученикъ  Мейссоньё.  Замѣчательно,  что,  работая  по 
сіе  время,  Мейссонье  не  рѣшается  браться  за  сюжеты  изъ 
франко-прусской  войны. 

Историческій  жанръ  сливается  у Мейссоньё  съ  исторической 
картиной.  «Вечеръ  у Даламбера» , республиканскія  и наполеонов- 
скія войны,  не  имѣя  Деларошевскаго  паѳоса,  тѣмъ  неменѣе  — 
историческіе  эпизоды,  пріуроченные  къ  событіямъ  и лицамъ, 
занесеннымъ  въ  лѣтописи  отечества,  наравнѣ  съ  Клятвой  жи- 
рондистовъ или  Убіеніемъ  Гиза.  Мейссоньё  предпочитаетъ  XVIII 
вѣкъ,  въ  которомъ  вполнѣ  освоился.  Другіе  замѣчательные 
художники  проникли  въ  отдаленный  бытъ  античнаго  міра.  Во 
главѣ  ихъ  стоятъ  Жероліо  и Алюнъ  (Натоп). 

Леонъ  Жеромъ  (род.  1824  г.)  учился  у Делароша  и явился 
въ  салонѣ  въ  1847  г.  съ  картиной:  «Пѣтушій  бой»,  въ  эллин- 
ской обстановкѣ.  Въ  1851  г.,  его  «Лупанаръ»  обратилъ  на  себя 
всеобщее  вниманіе  строгимъ,  правильнымъ  рисункомъ,  точной 
передачей  греко-римской  сцены,  отличнымъ,  нѣсколько  хо- 
лоднымъ письмомъ  тѣла  и рискованнностыо  сюжета.  Послѣ 
неудачной  символической  картины;  «Вѣкъ  Августа»  (1855  г.), 
онъ  написалъ  въ  1857  г.  глубоко  потрясающую  сцену:  «Дуэль 
послѣ  маскарада»  (Ва  зогйе  Ьаі  таздиё;  наход.  у насъ,  въ  Ку- 
шелевской  галерѣ),  достаточно  извѣстную  всей  Европѣ.  Кто  ви- 
дѣлъ эту  картину  въ  оригиналѣ  или  воспроизведеніи,  тотъ  не 
можетъ  забыть  ее.  Спустя  нѣсколько  лѣтъ,  Жеромъ  опять 
возвратился  къ  древней  жизни.  Отмѣтимъ  здѣсь  только  тѣ  изъ 
относящихся  сюда  его  картинъ,  которыя  наиболѣе  интересны 
по  оригинальности  содержанія:  «Убійство  Цезаря»:  у подножія 
статуи  Помпея  лежитъ  завернутый  въ  тогу  великій  полково- 
децъ; курія  опустѣла,  сенаторы  въ  страхѣ  бѣгутъ,  толкаясь  въ 
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дверяхъ  и пугливо  озираясь  назадъ;  на  пустыхъ  скамьяхъ  спитъ 
глубокимъ  сномъ  одинъ  изъ  отцовъ  отечества,  такъ  крѣпко, 
что  даже  смерть  Цезаря  не  разбудила  его;  «Обнаженная  су- 
пруга царя  Кандавла»  и «Гладіаторы,  привѣтствующіе  въ  циркѣ 
императора  Вителлія» . Эти  три  картины  явились  одновременно 
въ  салонѣ  1859  года.  ’Черезъ  два  года, Жеромъ  выставляетъ  «Фрину 
передъ  судьями»,  «Алкивіада  у Аспазіи»,  «Римскихъ  авгу- 
ровъ» и «Посѣщеніе  Цезаря  Клеопатрой» . Затѣмъ  слѣдовалъ  рядъ 
картинъ  разнообразнаго  содержанія  изъ  восточной  жизни,  изъ 
эпохи  Людовика  XIV  и даже  изъ  современной  придворной 
исторіи*  Вездѣ  Жеромъ  проявляетъ  замѣчательное  знаніе  быто- 
вой археологіи,  иногда  даже  подавляющее  чисто  - художе- 
ственный интересъ.  Реалистическое  направленіе,  однако,  не 
исчерпывается  этимъ;  необходимо  угадать  жизнь  и личность 
человѣка,  какъ  онѣ  могли  сложиться  въ  извѣстныхъ  истори- 
ческихъ условіяхъ,  не  забывая  притомъ  сохранить  въ  нихъ 
художественную  грацію  и изящество.  Но  въ  этомъ  отношеніи, 
Жеромъ  невсегда  достигалъ  цѣли.  Изображая  Востокъ,  онъ  спи- 
сывалъ живыхъ  людей,  видѣнныхъ  имъ  въ  Египтѣ  и Алжирѣ, 
но  когда  приходилось  обращаться  къ  античной  жизни,  онъ  дол- 
женъ былъ  довольствоваться  современными  натурщиками,  одѣ- 
тыми въ  античный  костюмъ,  изучать  душевныя  движенія  сво- 
ихъ героевъ  на  современныхъ  людяхъ.  Конфузливость  Фрины, 
закрывающей  руками  лицо,  отнюдь  не  антична,  равно  какъ  и 
похотливыя  движенія  геліастовъ,  которыхъ  Жеромъ  написалъ 
притомъ  черезъ-чуръ  престарѣлыми.  Въ  творчествѣ  Жерома, 
при  богатомъ  талантѣ,  чувствуется  нѣкоторая  развинченность, 
недостатокъ  равновѣсія.  Трагическое  движеніе  гладіаторовъ  и 
иронія  спящаго  сенатора  уживаются  съ  Лупанаромъ,  съ  Фриной, 
и т.  д.,  которыя,  кромѣ  чувственнаго  раздраженія,  инаго  впечат- 
лѣнія произвести  не  могутъ.  Эти  недостатки  искупаются,  одна- 
ко, образцовой  техникой.  Рисунокъ  Жерома  правиленъ,  формы 
напоминаютъ  Энгра,  колоритъ  гармониченъ  и мягокъ,  письмо 
тщательно  и гладко,  какъ  слоновая  кость. 

Луи  оАмонв  (1821  — 1874)  былъ  также  ученикъ  Дела- 
роша и,  кромѣ  того,  работалъ  у Глейра.  Онъ  пользуется 
античными  аксессуарами  для  своихъ  милыхъ  фантастиче- 
скихъ картинокъ,  дѣйствующими  лицами  въ  которыхъ  явля- 
ются чаще  всего  дѣти  и подростки.  Наивная,  чистая  грація 
его  образовъ  производитъ  необычайно  пріятное  впечатлѣніе.  Кар- 
тинки Амона  извѣстны  по  безчисленнымъ  воспроизведеніямъ 
всей  Европѣ.  Кто  не  знаетъ  его  картины:  «Сестры  нѣтъ  дома»  — 
сцены,  въ  которой  маленькіе  братья  и сестры,  забавно  расто- 
пыривъ туники,  скрываютъ  смѣющуюся  дѣвушку  предъ  юно- 
шей, явившимся  съ  клѣткой  горлицъ;  кто  не  знаетъ  его  очарова- 
тельной Авроры,  поднявшейся  на  цыпочки,  чтобы  испить  росы  изъ 
чашечки  цвѣтка?  Амонъ,  въ  массивныхъ  ручищахъ  котораго  кисть 
творила  неподражаемо-легкіе  и граціозные  образы,  останавливался 
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на  милыхъ  и фантастическихъ  сюжетахъ.  Міръ  Амона — антич- 
ное рококо.  Фантастическій  элементъ  выражается  въ  мрачныхъ 
картинахъ  Октава  Пангилъи-Ларидона  (Реп^пШу  ГНагійоп).  Его  «Убій- 
ство въ  кабакѣ» , «Бертгольдъ  Щварцъ,  убитый  взрывомъ»,  «Іуда, 
приготовляющій  себѣ  петлю»,  «Нищій  въ  бурю»,  написаны  съ 
замѣчательной  силой  и производятъ  глубокое  впечатлѣніе.  Къ 
такой  группѣ  принадлежитъ  и пресловутый  иллюстраторъ 
Гюставъ  Доре,  плохой  рисовальщикъ,  слабый  компонистъ,  но 
стяжавшій  деньги  и успѣхъ  рисунками  въ  Библіи  и великимъ 
писателямъ  Европы,  благодаря,  вѣроятно,  псевдо-археологиче- 
скимъ  сторонамъ  своихъ  композицій.  Даже  археологіей  онъ 
пользуется  балаганнымъ  образомъ,  съ  непростительной  небреж- 
ностью и полнѣйшимъ  неуваженіемъ  къ  публикѣ.  Во  Франціи, 
впрочемъ,  его  оцѣнили  по  достоинству,  и популяренъ  Доре 
только  за  предѣлами  своего  отечества.  Извѣстность  Доре  отчасти 
обусловлена  развитіемъ  гравюры  на  деревѣ,  въ  особенности 
изобрѣтеніемъ  клише,  облегчившимъ  возмножность  распростра- 
нять доски  и рисунокъ  въ  какомъ-угодно  количествѣ  экзем- 
пляровъ. 

Жанровая  современная  жизнь  прежде  всего  нашла  себѣ 
широкое  выраженіе  въ  комической  иллюстраціи  и каррикатурѣ. 
Здѣсь  французское  искуство  показало  образецъ  для  всей  осталь- 
ной Европы.  На  первомъ  планѣ  стояли  два  высокодаровитые 
артиста,  Гранвиль  и Гапарни,  Гранвиль  (1813 — 1847)  былъ  тонкій 
и изящный  рисовальщикъ,  соединявшій  граціозную  шутку  съ 
серірзнымъ  и нерѣдко  грустнымъ  содержаніемъ.  Гаварни  (Поль 
Шевалье,  1810  — 1866)  отличается  большимъ  трагизмомъ  и 
страстью.  Его  умѣнье  схватывать  налету  темныя  и смѣшныя 
стороны  быта  и передавать  ихъ  съ  рѣдкостной  выразитель- 
ностью карандашомъ  дѣлаетъ  изъ  него  истиннаго  сына  совре- 
меннаго натуралистическаго  искуства.  Манера  его  рисунка  со- 
вершенно оригинальна.  Изъ  множества  его  произведеній,  заслу- 
живаютъ особаго  вниманія:  Ма8^ие8 е1  ѴІ8а§ез,  Без  ЕоіігЪегіезсІез  І’еттез, 
ЬезІпѵаМез  би  зепитепі,  БезБогейез  ѵеіШез.  Выше  обоихъ  названныхъ 
художниковъ  во  Франціи  ставятъ  замѣчательнаго  юмориста  и 
рисовальщика  Долгъе  (Нипогё  Баишіег),  творца  знаменитыхъ  сценъ 
изъ  жизни  безсмертнаго  Роберъ  - Макера.  Ядовитый  каррика- 
туристъ  въ  іюльскую  монархію,  Домье  слишкомъ  націона- 
ленъ,  слишкомъ  парижанинъ,  чтобы  внѣ  Франціи  быть  оцѣ- 
неннымъ по  достоинству,  наравнѣ  съ  Гаварни  и Гранвилемъ. 
‘ Неменѣе  извѣстенъ  Моиъе  (Непгі  Моппіег),  создавшій  типъ  па- 
рижскаго буржуа,  Жозефа  Прюдона,  напоминающій  мудрыми 
изреченіями  нашего  Кузьму  Пруткова. 

Иллюстрація  и каррикатура,  хотя  обѣ  возникли  въ  Италіи  въ 
первомъ  вѣкѣ  книгопечатанія,  однако  развились  во  Франціи  по 
преимуществу,  вызвавъ  къ  дѣятельности  первоклассные  въ  этомъ 
родѣ  таланты,  равныхъ  которымъ  могутъ  выставить  только 
Испанія  въ  офортахъ  Гойи  и Англія  въ  превосходныхъ  рабо- 
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тахъ  Крюикшанка  (романы  Диккенса  и Теккерея,  газета  Пончъ). 

Современная  жизнь  образованнаго  общества  вообще  рѣд- 
ко даетъ  содержаніе  картинамъ  сама  по  себѣ.  Предъ  ея 
событіями  живописцы  теряются  и не  могутъ  уловить  въ 
нихъ  живописные  элементы.  Однѣ  портретныя  фигуры  вы- 
ступаютъ на  общемъ  фонѣ,  изрѣдка  заіѵіѣняемомъ  кусоч- 
комъ жилой  комнаты  или  клочкомъ  безхарактернаго,  декоратив- 
наго пейзажа.  Жанровая  живопись  ищетъ  прежде  всего  кра- 
сокъ или  типовъ  и,  полагая,  что  ихъ  недостаточно  въ  жизни  за- 
житочныхъ городскихъ  классовъ,  обращается  за  ними  въ  кресть- 
янской средѣ,  гдѣ  сохранились  стародавніе  костюмы  и постройки, 
гдѣ  солнце  и просторъ  играютъ  въ  жизни  большую  роль,  чѣмъ 
въ  городѣ.  Во  Франціи,  въ  новое  время,  бретонскіе  крестьяне, 
преданные  католицизму,  упорно  охраняющіе  дѣдовскій  обиходъ 
жизни,  Бретань  съ  своими  мрачными  скалами,  друидическими 
памятниками  и моремъ,  составляютъ  излюбленный  предметъ 
изученія,  хотя  первоклассныхъ  талантовъ,  равныхъ  Бретону  и 
Милле,  между  такими  жанристами  нѣтъ.  Замѣчательно,  что  южно- 
французская жизнь  привлекаетъ  къ  себѣ  гораздо  меньше  вниманія. 
Не  на  своеіѵіъ  тепломъ  и веселомъ  Югѣ,  а сначала  въ  род- 
ственной ему  Италіи  и преимущественно  на  Востокѣ,  въ  Аф- 
рикѣ, французскіе  колористы  находятъ  богатое  и непочатое 
поле  благодарныхъ  мотивовъ  и новыхъ  сюжетовъ.  Оригиналь- 
ность восточной  жизни  замѣняетг^  напряженную  дѣятельность 
художественной  фантазіи,  особенно  при  развитомъ  и унаслѣдо- 
ванномъ художественномъ  вкусѣ,  облегчающемъ  выборъ  мате- 
ріала для  картины. 

Восточные  сюжеты  впервые  появились  на  удивленіе  пу- 
блики въ  картинахъ  ^елакруа^  Декана  и пейзажиста  (Шарилъя 
(МагШтаі).  Между  позднѣйшими  художниками  этого  рода,  значи- 
тельнѣйшимъ является  Эженъ  Фролгантеиз  іуи.  1879  г.},  одинъ  изъ 
крупнѣйшихъ  талантовъ  новѣйшаго  времени.  Никто  лучше  его 
не  передавалъ  свойственныя  мусульманскому  Востоку  крайности 
глубокаго,  мертваго  покоя  и бѣшеной  дѣятельности;  никто  лучше 
не  изображалъ  тонкаго,  прозрачнаго  и горячаго  воздуха,  объем- 
лющаго глубокій  сонъ  земли.  Оставаясь  реалистомъ  въ  точной 
передачѣ  племенныхъ  типовъ  и характерности  движенііЙ  и въ 
изображеніи  житейской  обстановки  Востока,  Фромантенъ  умѣлъ, 
однако,  сообщать  своимъ  образамъ  благородство,  широту  и 
извѣстный  идеальный  оттѣнокъ.  Онъ  не  только  освоился  съ 
Востокомъ,  но  пережилъ  и внутренне  переработалъ  восточную 
жизнь.  Его  манера  кажется  на  первый  взглядъ  эскизной,  но 
въ  его  картинахъ,  при  ближайшемъ  изученіи,  отіфывается  не- 
обыкновенная точность  письма,  устраняющая  все  несуществен- 
ное, лишнее.  Вмѣстѣ  съ  Курбе  и Милле,  Фромантенъ,  непохо- 
жій на  нихъ  ни  въ  чемъ  остальномъ,  представляетъ  замѣча- 
тельный примѣръ  стремленія  къ  высочайше.му  усовершенство- 
ванію техниіси,  къ  созданію  возможности  художественнаго  на- 
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слажденія  даже  одной  манерой  письма.  Художники  предшество- 
вавшей эпохи  достигали  гармоніи  красокъ  тѣмъ,  что  сводили 
ихъ  къ  одному  извѣстному  тону,  напр.  къ  свѣтлосѣрому  съ 
легкой  подмѣсью  другихъ  тоновт:..  Молодое  поколѣніе  художни- 
ковъ держится  противоположнаго  правила;  они  не  боятся 
рѣзкихъ  контрастовъ,  широко  пользуются  всею  лѣстницей  кра- 
сокъ, начиная  съ  глубочайшей  черной  и кончая  ослѣпительной 
бѣлой,  но  избѣгаютъ  кричащихъ  тоновъ,  смягчая  и смѣшивая 
краски.  Хорошимъ  образцомъ  такого  мастерскаго  обращенія 
съ  красками  служитъ  даровитый  Анри  Реньд  павшій  смертью 
героя  въ  битвѣ  подъ  Бюзанвалемъ,  въ  1871  г.  Путешествіе 
по  Испаніи  и Сѣверной  Африкѣ  имѣло  рѣшительное  вліяніе 
на  развитіе  его  таланта.  Онъ  благоговѣлъ  предъ  Веласкесомъ 
и Гойей  и восторгался  испанскими  и мавританскими  народными 
типами.  Портретъ  ген.  Прима  его  работы  свидѣтельствуетъ  объ 
изученіи  имъ  Веласкеса,  но,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  составляетъ  совер- 
шенно самостоятельную  работу.  Веласкесу  чуждъ  тотъ  симво- 
лическій смыслъ,  безъ  котораго  немыслимо  теперь  ни  одно  зна- 
чительное художественное  произведеніе.  Въ  этой,  полной  жизни 
и энергіи,  небольшой  фигурѣ,  осадившей  громаднаго,  сильнаго 
и горячаго  коня,  невольно  усматриваешь  историческую  хмиссію 
Прима,  сдержавшаго  разливъ  анархической  революціи  въ  Испа- 
ніи. Это — олицетвореніе  власти,  обуздавшей  крайности  демокра- 
тіи. При  всемъ  этомъ,  портретъ  дышетъ  реальной  правдой.  Какі> 
блестящій  колористъ,  Реньб  является  въ  картинахъ  «Саломея» 
и «Мавританскій  палачъ».  Въ  первой  картинѣ,  художникъ  ста- 
рается выдѣлить  въ  полномъ  блескѣ  теплый  тѣлесный  тонъ  и 
тонкую  золотистую  одежду  посредствомъ  массы  кудрявыхъ,  чер- 
ныхъ, какъ  вороново  крыло,  косъ,  пышной  гривой  ниспадаю- 
щихъ на  плечи  и спину  молодой  цыганки.  Въ  «Мавританскомъ 
палачѣ»  задача  представлялась  болѣе  сложная;  темнобронзовый 
мавръ  повязанъ  бѣлой  чалмой  и одѣтъ  въ  свѣтлокрасный  каф- 
танъ; у бѣломраморныхъ,  забрызганныхъ  кровью  ступеней  ле- 
жатъ бритая  голова  казненнаго  и туловище  въ  богатомъ  костюмѣ 
изъ  зеленой  и красной  ткани.  Рѣзкія  сочетанія  красокъ  пере- 
водятъ вполнѣ  точно  на  языкъ  тоновъ  жестокій  ‘смыслъ  изо- 
браженной сцены. 

Пластическій  геній  романскихъ  племенъ  понимаетъ  при- 
роду преимущественно  какъ  рамку  для  проявленія  человѣческой 
дѣятельности,  цѣня  и видя  красоту,  главнььмъ  образомъ,  въ  че- 
ловѣческой фигурѣ.  Реалистическое  направленіе  обратило  осо- 
бое вниманіе  на  изученіе  природы.  Мы  видѣли  уже,  что  въ 
произведеніяхъ  Курбе,  Антинья,  Ларидона,  Милле  и Бретона 
пейзажъ  нерѣдко  составляетъ  главную  силу  впечатлѣнія  и наи- 
болѣе удачную  сторону  картины.  Точно  тоже  замѣчается  и у 
французскихъ  оріенталистовъ,  Марилья,  Декана  и Фромантена. 
Собственно  французскій  пейзажъ  занялъ  видное  мѣсто  въ 
живописи  только  съ  тридцатыхъ  годовъ,  съ  появленіемъ  замѣ- 
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нательнаго  пейзажиста  Теодора  Руссо.  Отличительнымъ  каче- 
ствомъ пейзажа  во  Франціи  является  его  натурализмъ;  фран- 
цузскіе художники  не  сочиняютъ  пейзажа,  и ихъ  картины  всегда 
изображаютъ  извѣстную  мѣстность.  Они  отвергаютъ  искуствен- 
ную  группировку,  стараясь  извлечь  художественную  красоту 
изъ  того,  что  дѣйствительно  существуетъ.  Любимое  поле  дѣя- 
тельности этихъ  артистовъ — огромный  и живописный  паркъ  и 
лѣсъ  Фонтенебло.  Тамъ  находятъ  они  старыя  величавыя  де- 
ревья, тѣнистыя  прогалины,  свѣтлыя  лужайки,  мшистыя  ка- 
менныя глыбы  и живописные  ручьи.  Такой  ограниченный  ма- 
теріалъ ведетъ  художниковъ  къ  особенной  тщательности  при 
обработкѣ  формъ.  Одни  стремятся  съ  величайшей  точностью  пе- 
редать природу  рисункомъ  и краской;  другіе  налегаютъ  на  сол- 
нечные рефлексы,  на  свѣтовыя  пятна  и,  главнымъ  образомъ, 
стараются  выдвинуть  на  первое  мѣсто  настроеніе,  общее  пси- 
хическое впечатлѣніе,  производимое  природою;  въ  результатѣ, 
лучшіе  пейзажи  даютъ  полное  ощущеніе  дѣйствительной  правды. 
Эту  правду  Руссо  видѣлъ  прежде  всего  въ  гармоніи  тоновъ,  силу  же 
красоты  ставилъ  на  второй  планъ.  Онъ  былъ  столь  же  далекъ 
отъ  старыхъ  академическихъ  образцовъ,  какъ  и отъ  модныхъ 
англійскихъ  колористовъ,  производившихъ  эффектъ  на  париж- 
скихъ выставкахъ.  Онъ  всегда  искалъ  скромныхъ,  интимныхт. 
сторонъ  ландшафтной  природы  и передавалъ  ихъ  съ  удивитель- 
нымъ вниманіемъ  и правдой.  Въ  томъ  же  духѣ  дѣйствуетъ 
ровесникъ  Руссо,  Жюль  Дюпре.,  съ  тѣмъ  отличіемъ,  что,  избирая 
обыкновенно  самыя  заурядныя  мѣстности,  довольно  скучныя 
на  обыкновенный  взглядъ,  онъ  придаетъ  имъ  поэтичность 
тѣмъ,  что  усиливаетъ  энергію  красокъ  и гармоническое  настрое- 
ніе. Еще  далѣе  въ  реалистическомъ  направленіи  пошелъ  Додыпъй 
(1817 — 1878).  Этотъ  художникъ  заботится  только  о главнохмъ, 
общемъ  впечатлѣніи,  пренебрегая  мелочами  и подробностями. 
Не  только  этюды,  но  и цѣлыя  большія  картины  онъ  оконча- 
тельно писалъ  съ  натуры,  вслѣдствіе  чего,  производя  портретное 
впечатлѣніе  своей  непосредственной  правдой,  его  пейзажи  иногда 
кажутся  эскизами.  У Добиньи  нашлось  множество  послѣдова- 
телей, живописцевъ  еп  ріеіп  аіг,  «пленеристовъ» . Такимъ  же 
реалистомъ  былъ  недавно  умершій  Виржиль  Діазо.,  возвышавшій 
натуралистическую  прелесть  своихъ  фонтенеблоскихъ  лѣсныхъ 
пейзажей  человѣческими  фигурами — цыганами,  дровосѣками  и 
даже  идеальными  нимфами.  Вспомнивъ  такимъ  путемъ  истори- 
ческіе и миѳологическіе  пейзажи  Клода  Лоррена  и Гаспара 
Пуссена,  Кард  и Франсе  возвратились  къ  художественной  ком- 
позиціи пейзажей,  вводили  въ  нихъ  старинный  стаффажъ. 
Конечно,  пріобрѣтенія  натуралистической  школы  были  усвоены 
ими  вполнѣ.  Вообще  современный  пейзажъ  такъ  тѣсно  связанъ 
съ  природой  страны,  что  иностранцу  трудно  отдавать  пол- 
ную справедливость  произведеніямъ  иноземнаго,  чуждаго  ему 
искуства.  Пейзажная  живопись  невездѣ  одинакова,  невездѣ  и 
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не  со  всякимъ  говоритъ  понятнымъ  языкомъ,  но  тѣмъ  сильнѣе, 
быть  можетъ,  дѣйствуетъ  она  на  туземца.  Вліяніе  свое  пейзаж- 
ная живопись  оказываетъ  и на  картины  изъ  жизни  живот- 
ныхъ. Успѣхъ  Констана  Троиона  главнымъ  образомъ  обуслов- 
ленъ превосходными  изображеніями  природы.  На  вѣнской  вы- 
ставкѣ 1872  г.,  придирчивый  Пехтъ,  извѣстный  художественный 
критикъ,  присудилъ  Тройоновскому  пейзажу  со  стадомъ  коровъ 
чуть  не  первое  мѣсто  среди  шедевровъ  французской  живописи, 
не  взирая  на  то,  что  не  скрывалъ  своего  нерасположенія  ко 
всему  французскому  и питалъ  явную  досаду  при  видѣ  неоспо- 
римаго торжества  искуства  побѣжденной  Франціи  надъ  произ- 
веденіями германскихъ  художниковъ. 


XIII 

Живопись  въ  Испаніи,  Италіи,  Нидерландахъ,  Бельгіи,  Скандинавіи  и Сла^- 

вянскихъ  земляхъ 

Франція  составляетъ  срединное  кольцо  цѣпи  странъ,  въ 
которыхъ  искуство  совершило  блистательный  путь  развитія. 
ХѴІІІ-ый  вѣкъ  въ  Испаніи,  Италіи  и Нидерландахъ  былъ  эпохой 
глубокаго  художественнаго  паденія.  Въ  концѣ  столѣтія,  въ  Испа- 
ніи появляется  одиноко  высоко-оригинальный  талантъ,  Гойя  *), 
отрѣшившійся  отъ  академическихъ  традицій  и возвратившійся 
къ  натурализму  Веласкеса  и Мурильо;  но  вліяніе  Гойи  при- 
несло свои  плоды  гораздо  позже.  Объ  испанской  живописи 
заговорили  всего  лѣтъ  сорокъ  тому  назадъ,  когда  на  парижскихъ 
выставкахъ  стали  появляться  испанскіе  художники,  изучавшіе 
живопись  въ  Италіи  и во  Франціи.  Народность  ихъ  про- 
являлась болѣе  въ  выборѣ  сюжетовъ,  нежели  въ  манерѣ.  Нѣко- 
торые изъ  нихъ,  какъ,  напр.,  безвременно  умершій  Сатакоисъ 
(2атасоІ8),  принадлежали  всецѣло  французской  школѣ.  На  всемір- 
ныхъ выставкахъ  можно  было  замѣтить,  что  испанская  живопись 
находится  въ  настоящее  время  въ  состояніи  броженія,  еще 
отыскиваетъ  свой  настоящій  путь  и руководящіе  идеалы.  Эдуардъ 
‘Тосалесо  имѣлъ  большой  успѣхъ  съ  картинами:  «Завѣщаніе  Иза- 
беллы Католической»  и «Смерть  Лукреціи» ; Франсиско 
пользуется  значительной  извѣстностью  въ  Европѣ  за  свои 
многочисленныя  историческія  картины,  содержаніе  которыхъ 
всегда  высоко-драматично;  изъ  нихъ  особенно  замѣчательна 
«Королева  Хуана  Безумная  съ  придворными  дамами  у гроба  сво- 
его супруга».  Очень  хороши  также  его  отдѣльные  типы  старой  и 
новой  Испаніи:  «Вельможа»,  «Старый  воинъ»,  «Старуха  съ  ре- 
бенкомъ въ  церкви» . Картина  Касадо:  «Король  донъ-Рамиро 
показываетъ  недовольнымъ  баронамъ  отрубленныя  головы  пред- 


*)  См.  «Вѣстникъ  изящныхъ  искуствъ>,  т.  II,  стр.  ЗбО,  373. 
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водителей  заговора,  подъ  тѣмъ  колоколомъ,  который  долженъ 
былъ  возвѣстить  моментъ  возстанія»  («Колоколъ  въ  Гуескѣ»), 
поразила  грубой  силой  натурализма.  Нѣтъ  сомнѣнія,  что  воскрес- 
нувшій патріотизмъ  и подъемъ  духа  испанской  націи  окажутъ 
плодотворное  вліяніе  на  дальнѣйшее  развитіе  искуства  страны 
въ  строго-національномъ  направленіи. 

Всеобщую  европейскую  извѣстность  пріобрѣлъ  скончав- 
шійся въ  цвѣтѣ  лѣтъ  знаменитый  Маріано  Фортуни  *).  Перво- 
начальное образованіе  этотъ  художникъ  получилъ  въ  барселон- 
ской академіи.  Изученіе  Гаварни  и пребываніе  въ  Марокко 
открыли  ему  глаза  на  художественныя  красоты  родной  страны. 
Двадцати  лѣтъ  отъ  роду,  онъ  отправился  въ  Римъ,  ставшій  его 
любимымъ  мѣстопребываніемъ.  Фортуни  умеръ,  не  достигнувъ 
полнаго  развитія  своего  таланта  и оставивъ  недоконченнымъ 
самое  серіозное  свое  произведеніе  — картину:  «Побѣда  при  Те- 
туанѣ» ; тѣмъ  неменѣе,  число  его  произведеній  очень  значи- 
тельно. Въ  выборѣ  сюжетовъ  онъ  близокъ  къ  Мейссоньё:  «Люби- 
тель гравюръ»,  «Библіофилъ»  и «Антикварій»  напоминаютъ  ко- 
стюмомъ и тонкой  характеристикой  французскаго  миніатю- 
риста; но  типы  Фортуни  нарисованы  рѣзче  и суше,  а колоритъ 
отличается  изысканнымъ  блескомъ.  Какъ  превосходно  справ- 
лялся онъ  съ  болѣе  обширными  композиціями,  видно  изъ  его 
«Испанской  свадьбы»  и «Засѣданія  римскихъ  академиковъ» . Въ 
послѣдніе  годы  на  Фортуни  стали  оказывать  вліяніе  старинные 
испанскіе  мастера,  и самъ  онъ  принялся  за  національные  сю- 
жеты; но,  къ  сожалѣнію,  смерть  застигла  художника  именно 
на  этомъ  важномъ  поворотѣ  его  таланта.  Фортуни  былъ  также 
первоклассный  акварелистъ  и очень  хорошій  офортистъ.  По  его 
слѣдамъ,  но  съ  большимъ  оттѣнкомъ  національнаго  духа,  пошли 
Мартинъ  ‘РяА'о,  Вильегасо  и замѣчательный  колористъ  Раймундо 
де-Мадрасо.  Цѣлый  рядъ  молодыхъ  художниковъ  Испаніи  съ 
честью  появляется  постоянно  и на  выставкахъ,  и въ  галереяхъ 
Европы.  Веселыя,  кокетливыя  жанровыя  сцены,  серіозныя, 
мрачныя  черты  средневѣковой  Кастиліи,  фантастическія  по 
костюмамъ  и обстановкѣ  событія  испано-мавританской  исторіи, 
уже  по  своему  привлекательному  содержанію  обращаютъ  на 
себя  общее  вниманіе,  независимо  отъ  того,  что  техника,  обра- 
зованная на  старыхъ  мастерахъ  и усовершенствованная  подъ 
вліяніемъ  новой  французской  школы,  достигаетъ  иногда  замѣ- 
чательной виртуозности. 

Далеко  не  въ  такомъ  видѣ  представляется  живопись  въ 
ѢІталіи.  Съ  конца  прошлаго  столѣтія  почти  вплоть  до  нашихт^ 
дней,  одно  имя  Чхаліучини  заслужило  нѣкоторую  извѣстность. 
Въ  то  время,  какъ  скульптура  довела  технику  мраморной  ра- 
боты до  изумительнаго  совершенства,  выставила  такихъ  пре- 
красныхъ артистовъ,  какъ  Дюпре  (Ріеіа,  въ  Сіеннѣ),  Піо  Феди 


*)  См.  „Вѣстникъ  изящныхъ  пскуствъ“,  т.  I,  стр.  410,  579. 
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(Похищеніе  Поликсена,  въ  Ъо^^іа  йе’  Ьапгі),  Антоніо  Тантардиии 
(Памятникъ  Кавуру),  Бенедетто  Чилетти  изъ  Палермо  (Ка- 
нарисъ  на  брандерѣ), — италіанская  живопись  утратила  тради- 
цію даже  въ  техникѣ.  Новые  живописцы  или  примыкаютъ  къ 
ранней  дюссельдорфской  школѣ,  или  впадаютъ  въ  крайности 
натурализма.  Французское  вліяніе  имѣетъ  теперь  въ  Италіи 
преобладающее  значеніе.  Историческія  картины  и историческіе 
жанры  въ  настоящее  время  мало  занимаютъ  художниковъ.  Изъ 
баталистовъ  пользуются  извѣстностью  Палъпно  и ЧСалгерано, 
доводящіе  до  преувеличенія  жизненность  характеристики.  Между 
пейзажистами  первое  мѣсто  занимаетъ  Вертунни  («Пестумъ», 
«Понтинскія  болота», «Пирамиды»)  и венеціанецъ  Чъярди.  Вообще 
же  въ  этой  страной  живопись  находится  въ  упадкѣ.  Смутное 
политическое  время,  переживаемое  Италіей,  неопредѣленное 
положеніе  ея  въ  системѣ  государствъ  Европы  и экономическое 
разстройство  препятствуютъ  такому  художественному  подъему, 
который  начался  въ  Испаніи,  обновившей  связь  современнаго 
своего  искуства  съ  великими  мастерами  XVII  столѣтія. 

Въ  Бельгіи,  художественная  дѣятельность  оживилась  со  вре- 
мени утвержденія  политической  самостоятельности  страны. 
Отъ  преданій  ХѴПІ  вѣка  художники  обратились  къ  великой 
школѣ  Рубенса  и нидерландскихъ  натуралистовъ.  Дѣятельность 
Вапперса  (\\"аррег8)  и Галле  (СгаИай)  имѣла  возбуждающее  вліяніе 
и на  нѣмецкую  живопись.  Картины  послѣдняго:  «Отреченіе 
Карла  V» , «Брюссельскіе  стрѣлки,  отдающіе  послѣднюю  почесть 
Эгмонту  и Горну»,  не  смотря  на  свою  мелодраматичность,  про- 
извели огромное  впечатлѣніе  на  нѣмецкихъ  художниковъ  своимъ 
натурализмомъ.  Вмѣстѣ  съ  баталистомъ  де  - Г(.ейзеролг5,  Вап- 
персъ  и Галле  принадлежатъ  къ  антверпенской  школѣ.  Въ  брюс- 
сельской школѣ,  съ  успѣхомъ  развился  жанръ  и пейзажъ.  Жанъ- 
Батистъ  Маду  возродилъ  здоровый  и веселый  юморъ  деревен- 
скихъ сценъ  Тенирса,  Вердукгоъеш  (-(-  1881  г.)  извѣстенъ  своими 
пейзажами  съ  фигурами  овецъ  и барановъ;  по  слѣдамъ  его  пошли 
Шарль  Верла  и СтевенсБ.  Національное  направленіе,  впрочемъ, 
было  недолговѣчно.  УжеВапперсъ  переселился  въ  Парижъ  и,  под- 
чинившись французскому  вліянію,  затерялся  въ  массѣ  второсте- 
пенныхъ художниковъ.  По  его  примѣру  многіе  художники  пере- 
несли свои  мастерскія  въ  Парижъ  и слили  свою  художественную 
дѣятельность  съ  общей  жизнью  французской  живописи,  какъ  въ 
манерѣ,  такъ  и въ  содержаніи  картинъ.  Протестомъ  противъ  этого 
отреченія  отъ  отечественныхъ  преданій  является  оригинальная 
дѣятельность  Антуана  Вирііа  (\Ѵіег1г).  Это  былъ  фанатическій 
поклонникъ  Рубенса,  къ  сожалѣнію,  неодаренный  геніемъ  и худо- 
жественной фантазіей  своего  великаго  первообраза.  Картины 
Вирца, подражая  формамъ  рубенсовскихъ  произведеній,  останавли- 
ваютъ вниманіе  скорѣе  странностью  и необычайностью  замысла, 
чѣмъ  художественнымъ  исполненіемъ.  Онѣ  огромны  по  размѣ- 
рамъ, но  не  монументальны.  Въ  трехъ  картинахъ,  напр.,  онъ  пы- 
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тается  изобразить  три  момента  постепенно  исчезающихъ  впечат- 
лѣній въ  отрубленной  головѣ  гильотинированнаго.  Другія  картины 
имѣютъ  соціально -христіанское  содержаніе.  Вирцу  не  удалось 
соединить  художественныя  формы  рубенсовской  эпохи  съ  тѣми 
новыми  идеями,  которыя  напрашиваются  и стремятся  проник- 
нуть въ  художественную  дѣятельность  нашего  времени.  Съ  дру- 
гой стороны  стремился  связать  старую  художественную  тради- 
цію съ  новымъ  искуствомъ  ученикъ  антверпенской  академіи 
Гендрикъ  Лейсз  (Веу§).  XV  и XVI  вѣка— его  любимое  время,  ко- 
торое онъ  обрисовываетъ  преимущественно  съ  интихмной  сто- 
роны, избѣгая  драматическихъ  моментовъ.  Подобно  тѣмъ  поэтамъ, 
которые,  для  лучшаго  изображенія  стародавнихъ  событій  и лицъ, 
обращаются  къ  языку  старыхъ  хроникеровъ,  Лейсъ  старается 
приблизиться  къ  старинѣ  въ  рисункѣ,  письмѣ  и характери- 
стикѣ, избирая  образцомъ  современныя  его  героямъ  старинныя 
картины.  Сначала  онъ  подражалъ  Рембрандту,  а потомъ,  съ 
1852  года,  принялъ  въ  руководители  Дюрера,  Гольбейна,  Кра- 
маха,  Мемлинга  и Квентина  Матсейса.  Къ  этому,  наиболѣе  ха- 
рактерному, періоду  его  дѣятельности  относятся  картины  изъ 
жизни  Лютера,  «Гулянье  за  городскими  воротами»,  «Месса»  ит.  п. 
Такимъ  же  архаизмомъ  отличаются  фрески  Лейса  въ  антвер- 
пенской ратушѣ.  Достоинства  и недостатки  Лейса  имѣютъ  тѣс- 
нѣйшую связь  съ  его  направленіемъ.  Наивная  прелесть  соеди- 
няется съ  угловатостью  и перспективными  странностями.  Этой 
опасности  съумѣлъ  избѣжать  другой  представитель  національ- 
наго направленія — Ллъліа-Тадета^  съ  1870  года  переселившійся 
въ  Лондонъ.  Живой  иллюстраціей  несравненныхъ  разсказовъ 
Авг.  Тьерй  явилась  его  картина:  «Воспитаніе  сыновей  Кло- 

тильды», имѣвшая  въ  1861  году  огромный  успѣхъ.  Галло-рим- 
скіе сенаторы,  епископы  и германскіе  дружинники  пестрой  и 
разнородной  толпой  окружаютъ  королеву  въ  атріумѣ  галло-рим- 
ской виллы,  въ  украшеніяхъ  которой  замѣтно  странное  смѣ- 
шеніе античной  и варварской  орнаментаціи.  Изученіе  античнаго 
міра  вовлекло  этого  художника  въ  область  классическаго  жанра 
съ  тѣмъ  особеннымъ  мистическимъ  оттѣнкомъ,  который  замѣ- 
тенъ въ  подобныхъ  произведеніяхъ  англійскихъ  прерафаэлитовъ. 
Тадема,  изучая  античное  искуство,  выработалъ  себѣ  точный  и 
строгій  рисунокъ  II  глубокое  знаніе  всѣхъ  подробностей  внѣшней 
античной  жизни.  Нельзя,  однако,  замѣтить,  чтобы  расовыя 
особенности  грековъ,  римлянъ  и франковъ  соблюдались  имъ  съ 
такою  же  вѣрностью:  его  личности  принадлежатъ  новому  вре- 
мени. Въ  такой  жизненной  близости  къ  намъ,  въ  прекрасномъ 
рисункѣ,  въ  сильномъ  и гармоническомъ  колоритѣ  состоитъ 
главная  прелесть  произведеній  Альмы  Тадемы,  по  содержанію 
же  они  незначительны.  Въ  нихъ  не  чувствуется,  того  глубокаго 
національнаго  чувства,  которымъ  одушевлены  картины  его  учи- 
теля, Лейса,  и которое  замѣтно  въ  большей  части  пребываю- 
щихъ на  родинѣ  бельгійскихъ  живописцевъ,  что  и даетъ  бель- 
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1'ійск'ому  искуству  право  на  самобытность  въ  европейскомъ 
искуствѣ.  Нельзя  сказать  того  же  о голландскихт^  живописцахъ, 
до  сихъ  поръ  не  возстановившихъ  еще  связи  съ  своими  ста- 
рыми знаменитыми  предшественниками.  Между  ними,  впрочемъ, 
появляются  даровитые  пейзажисты,  каковы,  напр.,  Изральсо, 
Куку  ко,  Рулофсо  II  др. 

Пройденныя  нами  страны  обладаютъ  старой  и блестящей 
исторіей  въ  художественной  жизни  Европы.  Онѣ  или  продол- 
жаютъ славную  традицію  предковъ  или  возвращаются  къ  ней.  Но 
художественная  жизнь  зародилась  и успѣшно  привилась  къ 
народамъ,  которые  только-что  пробуждаются  къ  артистической 
дѣятельности  въ  нашемъ  столѣтіи.  Наиболѣе  важную  роль  въ 
этомъ  движеніи  получила  Данія,  выставивъ  такого  мастера, 
какъ  Торвальдсенъ.  Въ  области  живописи  этой  страны  поль- 
зуется заслуженной  славой  онѣмечившійся  пейзажистъ  Гуде  (Сгийе), 
а между  историческими  живописцами  извѣстенъ  Карлъ  Блохъ. 
Датскіе  художники,  ио  старой  памяти,  паломничаютъ  въ  Римъ; 
шведскіе  и норвежскіе  предпочитаютъ  получать  образованіе  въ 
Парижѣ.  Преобладающимъ  качествомъ  датскихъ  живописцевъ 
является  колоритъ. 

Въ  славянскихъ  странахъ,  первенство  художественнаго  дви- 
женія, безъ  сомнѣнія,  принадлежитъ  Россіи,  какъ  единственной 
странѣ, успѣвшей  побѣдоносно  утвердить  и отстоять  свою  самосто- 
ятельность. Мы,  однако,  не  ііаходиміэ  возможнымъ  войдти  здѣсь 
въ  подробное  изложеніе  исторіи  новой  русской  живописи,  разви- 
вавшейся съ  XVIII  вѣка  II  по  сіе  время,  главнымъ  образомъ,  ПОД7. 
вліяніемъ  французскимъ.  Культурно-обищственная  жизнь  Россіи 
совершаетъ  въ  настоящее  время  трудный  и тяжелый  поворотъ 
къ  національнымъ  началамъ,  болѣзненно  очищая  себя  отъ  такихъ 
результатовъ  западно-европейской  мысли,  которые  естественно 
появились  въ  своеобразно-сложившейся  латино-германской  ци- 
вилизаціи, въ  борьбѣ  католицизма  съ  раціонализмомъ,  и вкра- 
лись въ  русскую  жизнь  только  по  недоразумѣнію,  лишь  при 
разобщенности  классовъ  общества,  увлеченныхъ  въ  потокъ  за- 
падной жизни  въ  XVIII  вѣкѣ  отъ  глубокихъ  народныхъ  слоевл>, 
голько-что  пріобщающихся  къ  свободной  и государственной 
жизни.  Безъ  цѣльности  народнаго  міросозерцанія  не  мыслимо 
самостоятельное  искуство.  Національныя  основы  русскаго  иску- 
ства,  призваннаго  воплотить  русскую  мысль  о текущей  дѣй- 
ствительности и русскій  идеалъ  человѣка,  проявляю^’ся  отры- 
вочно II  смутно.  Высокій  подъемъ  національнаго  чувства,  не- 
оспоримо и быстро  ростущій  въ  совокупности  русскаго  народа, 
даетъ  ручательство,  что  русское  искуство,  подобно  другимъ,  вый- 
детъ изъ  рамокъ  подражательности  и найдетъ  себѣ  настоящій 
путь,  замѣнивъ  свою  нынѣшнюю  мелочность,  безсодержатель- 
ность II  погоню  за  внѣшними  успѣхами  въ  техникѣ,  болѣе  се- 
ріозными  II  достойными  задачами. 

Новая  чешская  живопись  начинается  іісторическіілми  кар- 
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тинами,  въ  лицѣ  ученика  Галле,  Ярослава  (1831  — 1878  гг.) 

и Вацлава  Броокика.  Болѣе  яркимъ  талантомъ  является  знаме- 
нитый польскій  живописецъ-патріотъ  Матейко  и,  родственный 
ему  по  идеямъ,  умершій  варшавскій  художникъ  Зимлеръ.  Фран- 
цузская и нѣмецкая  критика,  далеко,  впрочемъ,  не  раздѣляютъ 
польскихъ  восторговъ  предъ  геніемъ  Матейко.  Западные  эсте- 
тики находятъ,  что  его  ослѣпительные  костюмы  не  прикрыва- 
ютъ внутренней  пустоты  его  картинъ,  что  колоритъ  его  грубъ, 
тоны  слишкомъ  рѣзки.  Такой  приговоръ  объясняется  отчасти 
малымъ  знакомствомъ  иностранцевъ  съ  исторіей  Польши.  Мы, 
съ  своей  стороны,  упрекнули  бы  польскаго  художника  въ  крайне- 
тенденціозной разработкѣ  его  отечественной  исторіи.  Не  при- 
знавая ничего  выше  шляхетства  XVI  и XVII  вѣковъ,  Матейко 
рабски  слѣдуетъ  гибельному  историческому  предразсудку,  губя- 
идему  польское  культурное  общество. 

Произведенія  съ  инымъ  содержаніемъ,  какъ  въ  чешской, 
такъ  и въ  польской  живописи,  не  возвышаются  надъ  уровнемъ 
посредственности.  Для  правильнаго,  здороваго  и высокаго  раз- 
витія искуства,  которое  стремится  къ  національному  самоопре- 
дѣленію, необходима  разработка  не  однихъ  народно-историче- 
скихъ мотивовъ,  но  и общечеловѣческихъ  задачъ.  Въ  этомъ  от- 
ношеніи, несравненно  выше  и свободнѣе  творчество  знаменитаго 
мадьярскаго  живописца  Михаила  Мупкачи^  поселившагося  въ 
Парижѣ.  Въ  композиціонномъ  отношеніи  и по  колориту,  его 
«Христосъ  предъ  Пилатомъ»  принадлежитъ  къ  выдающимся 
произведеніямъ,  хотя  формы  и характеристика  въ  этой  картинѣ 
страдаютъ  серіозными  недостатками. 


VII. 

Живопись  БЪ  Германіи,  Англіи  и Америкѣ. 

Въ  Германіи,  художественная  жизнь  послѣднихъ  тридцати 
лѣтъ  представляетъ  чрезвычайное  разнообразіе.  Разрывъ  съ 
традиціей  былъ  здѣсь  еще  рѣзче  и рѣшительнѣе,  чѣмъ  во  Фран- 
ціи и,  въ  сущности,  не  имѣетъ  историческаго  оправданія,  такъ 
какъ  не  соотвѣтствуетъ  движеніямъ,  совершающимся  въ  глу- 
бинѣ народной  жизни  и не  составляетъ  ихъ  послѣдствія,  какъ 
было  во  Франціи  съ  паденіемъ  преобладанія  буржуазіи.  Поли- 
тическія перемѣны  въ  Германіи  лежатъ  пока  еще  поверхностно 
на  глубоко-вкоренившейся  привычкѣ  къ  мѣстной,  областной 
обособленности,  при  которой  развивалась  духовная  жизнь  нѣ- 
мецкаго народа.  Берлинъ  еще  не  успѣлъ  стать  средоточіемъ 
нѣмецкой  культуры  и не  затмилъ  другихъ  центровъ  нѣмецкой 
цивилизаціи.  Преобладаніе  классическаго  идеализма,  свившаго 
себѣ  гнѣздо  въ  Мюнхенѣ,  окончилось,  но  затѣмъ  наступило 
полнѣйшее  разнообразіе  индивидуальныхъ  стремленій  въ  иску- 
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ствѣ.  Господствуюіцпмъ  направленіемъ  является  реализмъ,  изу- 
ченіе дѣйствительной  жизни,  а потому  преобладаніе  жанра  и пей- 
зажа над7:>  прочими  отраслями  живописи.  Индивидуализмъ,  ко- 
нечно, замѣтнѣе  въ  Берлинѣ,  чѣмі:.  въ  Мюнхенѣ,  гдѣ,  по  при- 
вычкѣ, художники  пе  забываютъ  объ  искуствѣ,  какъ  объ  об- 
щемъ дѣлѣ,  имѣющемъ  для  всѣхъ  почти  одинаковыя  задачи  и 
цѣли,  разрѣшаемыя  и достигаемыя  совокупными  силами.  Рав- 
нымъ образомъ,  монументальное  ііскуство,  по  природѣ,  своей 
труднѣе  разстается  съ  традиціей,  болѣе  консервативно,  нежели 
станковая  живопись.  Работы,  предназначенныя  для  украшенія 
значительныхъ  поверхностей,  по  большей  части  недоступны 
тому  большинству  публики,  которая  составляетъ  себѣ  представ- 
леніе объ  искуствѣ  по  выставкамъ.  Такія  произведенія,  кромѣ 
того,  менѣе  зависятъ  отъ  одобренія  массы,  и общественное  мнѣ- 
ніе, въ  отношеніи  къ  нимлэ,  не  тяготитъ  и не  смущаетъ  художе- 
ственной дѣятельности.  Монументальная  живопись,  конечно, 
не  исключаетъ  ни  самобытности  замысла,  ни  усовершенство- 
ваній въ  техникѣ.  При  такихъ  условіяхъ,  она  имѣетъ  чрезвы- 
чайно важное  значеніе  въ  общемъ  развитіи  живописи.  Въ  на- 
стоящее время  прусское  правительство  оказываетъ  сильную 
поддержку  этой  важной  отрасли  искуства.  Цѣлый  рядъ  талант- 
ливыхлз  художнпковт^,  каковы  фонв-Вериеръ,  Фрицъ  и Эрнстт» 
Т^еперы.  Эвальдъ  фопо-Геіідепо,  Ктиле,  Гезелыиапо,  Висгшленусо^ 
Преллъ  и др.,  заняты  работами  въ  Берлинѣ  и провинціальныхъ 
городахъ,  стараясь  поддерживать  постоянную  связь  съ  старин- 
нымъ искуствомъ.  Новостью  въ  ихъ  работахъ  является  болѣе 
точное  воспроизведеніе  индивидуальных!,  образовъ  и большая 
жизненность  въ  письмѣ.  Этими  качествами  особенно  отличаются 
стѣнныя  картины  дюссельдорфскаго  живописца  Петера  Янсена 
В!,  Бременѣ,  Крефсльдѣ  и Эрфуртѣ. 

Въ  главѣ  пейзажистовъ  новаго  періода  стоитъ  Андреасъ  Ахеп- 
дахо,  прославившійся  еще  въ  предыдущую  эпоху  и съ  тѣхъ 
поръ  не  мѣнявшійся  ни  въ  манерѣ,  ни  въ  содержаніи  своихъ 
картинл,.  Излюбленная  тэма  его  произведеній  — природа  въ  бур- 
ныхъ и грандіозныхъ  проявленіяхъ  своей  жизни.  Пѣнистое  море, 
дробящее  свои  волны  о прибрежныя  скалы  или  разливающееся 
по  песчанымъ  дюнамъ,  съ  такою  же  любовью  изучается  Ахен- 
бахомъ,  какъ  и грозныя  массы  горъ  и лѣсныхъ  ущелій  твердой 
з.емли:  и -тамъ,  п здѣсь  онъ  ищетъ  сильныхъ,  поражающихъ 
впечатлѣній.  Не  уступаетъ  ему  по  мастерству  совершенно  про- 
тивоположный талантъ  Эдуарда  ІНлейха,  представителя  мюнхен- 
ской школы.  Этотъ  художникъ  не  придаетъ  значенія  мѣстности 
самой  по  себѣ.  Онъ  любитъ  неказистыя  мѣста — болота,  поросшія 
осокой,  равнины,  отѣненныя  рѣдкими  деревьями,  даже  безъ 
эффектныхъ  заднихъ  плановъ  и безъ  далекаго  горизонта.  Жизнь 
и настроеніе  вноситъ  у него  въ  пейзажъ  солнце,  посылаюпдее  лучи 
свои  сквозь  облака;  дождь,  сѣющій,  какъ  изъ  сита,  или  льющійся 
потоками;  луна,  при  матовомъ  свѣіѣ  которой  болотистая  низ- 
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менность  кажется  еще  пустыни Ье  іі  пространнѣе.  Ш.іейхъ  въ 
особенности  замѣчателені.  умѣнье.мъ  .харакгсрпзовать  различ- 
ныя времена  дня  и гармоніей  красокі:>.  Значительное  число 
пейзажистовъ  работаетъ  вь  разныхъ  города.хъ  Германіи.  Изъ 
.\гарппистовъ,  замѣчателенъ  Гуде,  урожденецъ  Норвегіи,  п Дю- 
керз,  воспитанникъ  С. -Петербургской  академіи,  идущій  по  сто- 
памъ Ахенбаха.  Вообще  среди  новыхъ  художниковъ  установи- 
лось воззрѣніе,  что  достоинство  ландшафта  заключается  не  въ 
фор.махъ,  а въ  колоритномъ  впечатлѣніи,  въ  красочной  обра- 
боткѣ природы. 

Нѣмецкій  жанръ,  какъ  мы  уже  видѣли,  разрабатывался  въ  дюс- 
сельдорфской школѣ.  Жанристы  старались,  главны.мъ  образомъ, 
возбуждать  интересъ  содержаніе.мъ  своп.хъ  картинъ,  и сюжетъ  для 
нихъ  имѣлъ  одинаковую  важность  съ  художественнымъ  выра- 
женіемъ его.  Нерѣдко  посредственную  картину  выручала  остро- 
умная шутка  или  сердечное  чувство.  Дальнѣйшее  развитіе  жи- 
вописи уже  не  удовлетворялось  этими  рамками.  Отодвигая  на- 
задъ содержаніе,  новая  бытовая  живопись  заботится  прежде 
всего  о художественной  обработкѣ,  хотя,  конечно,  выдающіеся 
таланты  успѣваютъ  согласовать  значил^ельность  содержанія  съ 
совершенствомъ  формъ. 

Къ  такимъ  художникамъ  принадлежилт.  вождь  дюссельдорф- 
ской школы,  швейцарскій  урожденецъ  Беньяхминъ  Вотье  (Ѵаіѣіег). 
Народную  жизнь  онъ  воспроизводитъ  съ  теплымл^  поэтическнмл. 
чувствомъ  и глубокимъ  пониманіемъ  типичности;  какъ  утончен- 
ный психологъ,  онъ  подмѣчаетъ  комическія  и трогательныя  по- 
ложенія въ  сельской  жизни  и этими  качествами  заставляе'гъ 
забывать  тяжесть  своего  колорита  и недостатки  письма.  Вмѣстѣ 
съ  нимъ  подвизаются  въ  жанрѣ  старые  и новые  дюссельдорфцы, 
Губертъ  Залентино,  Карлъ  Гоффр  и др.  Въ  этомъ  родѣ  живо- 
писи съ  Дюссельдорфомъ  сопернпчаетл^  Берлинъ.  Обѣ  школы 
одинаково  преданы  натурализму  п любятъ  блестящіе,  ориги- 
нальные красочные  эффекты.  Жанровая  живопись  очень  при- 
вилась ко  вкусамлз  публики.  Ея  народность  доказывается  успѣ- 
хомъ, который  и.мѣютл:.  даже  посредственныя  произведенія  въ 
этомъ  родѣ,  II  тѣмъ  обстоятельствомлз,  что  даже  .лучшія  худо- 
жественныя силы  посвящаютъ  свою  фантазію  п кисть  этой 
живописи.  Цѣли  II  направленія  бытовой  живописи  очень  раз- 
нообразны. Почти  каждый  художникъ  отгородилъ  себѣ  особый 
.мірокъ,  явленія  котораго  онъ  и передаетл^  въ  картина.хъ.  Нѣ- 
которые, чтобы  усилить  занимательность,  переносятся  въ 
эпоху  рококо,  а за  послѣднее  время — даже  въ  эпоху  Возрож- 
денія. Другіе  сосредоточиваютъ  интересы  въ  отдѣльной,  одиноч- 
ной фигурѣ.  Безчисленны  имена  жанристовъ,  среди  которыхъ 
встрѣчаются  недюжинные  таланты;  но  во  главѣ  всѣхъ  с.лѣдуетъ 
поставить  двухъ:  мюнхенскаго  художника  Франца  Дефреггера  и 
дюссельдорфскаго  — Лудвига  Кнауса,  переселившагося  въ  Бер- 
линъ съ  1874  года. 
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Дефреггеръ  родился  въ  Тиролѣ,  и его  картины  проникнуты 
свѣжимъ  горнымъ  воздухомъ  его  родины.  Первобытная,  крѣп- 
кая мощь  его  мужчпн'ь,  сильная  красота  его  женщинъ,  смяг- 
ченныя честностью  выраженія  и сердечной  искренностью,  вы- 
с'гупаютъ  на  его  картина.хъ  съ  неподражаемой  правдивостью. 
Но  Дефреггеръ  не  ограничивается  бытовыми  сценами  на  гор- 
ныхъ пастбищахъ,  въ  трактирахъ,  на  пути  съ  базара,  у до- 
машняго очага:  онъ  не  забываегь  также  историческихъ  проявленій 
любви  тирольцевъ  къ  родинѣ.  Тирольская  борьба  противъ  На- 
полеона неоднократно  давала  содержаніе  серіознымъ  работамъ 
этого  мастера. 

Несравненно  шире  по  художественнымъ  пріехмамъ  и по  со- 
держанію является  Клаусъ,  занимающій  нынѣ  первое  мѣсто 
между  нѣмецкими  художниками  вообще.  Онъ  родился  вз>  Вис- 
баденѣ, учился  въ  Дюссельдорфѣ  и Парижѣ  и нѣсколько  разь 
.мѣнялъ  іманеру  письма  и мѣсто  жительст  ва,  пока  не  остановился 
на  Берлинѣ.  Каждое  новое  мѣсто  раскрывало  новыя  стороны  его 
таланта.  Сначала  онъ  любилъ  изображать  сцены  изъ  жизни 
разныхъ  темныхъ  людей,  писалъ  игроковъ,  ночныхъ  гуляіп., 
цыганъ,  и давалъ  своему  колориту  темный,  черноваіъій  тонъ. 
Постепенно  открывались  его  глаза  на  солнечную  сторону  жизни. 
Въ  изображеніяхъ  дѣтскаго  быта  онъ  раскрылъ  безконечное 
богатство  привлекательныхъ  и смѣшныхъ  сторонъ,  причемъ  его 
краски  получили  свѣтлый  и ясный  блескъ.  Вз^  послѣднее  время 
онъ  выводитъ  на  сцепу  отдѣльныя  фигуры,  характеризуемыя 
съ  эпиграмматической  отчетливостью.  Во  всѣхл,  свои.х'ь  произве- 
деніяхъ Кнаусъ  остается  чистѣйшимъ  реалистомъ.  Неменѣе 
удиви'гельны  картины  его  изъ  жизни  швабскихъ  и гессенскихь 
ісрестьянъ.  Типы  въ  нихъ  такъ  жизненны,  движенія  и группы 
'гакъ  правдивы,  что  .многосложныя,  большія  картины  эти  пред- 
ставляются какъ-бы  писанными  отъ  начала  до  конца  съ  натуры. 
'Гакова  ві,  особенности  его  превосходная  «Золотая  свадьба», 
извѣстная  повсюду  по  исполненнымъ  съ  нея  фотографіямъ  и 
гравюрѣ. 

Такимі>  образом'ь,  въ  пейзажѣ  п жанрѣ  натурализмъ  за- 
конно и плодотворно  занялъ  мѣсто  идеалистическаго  направле- 
нія. Труднѣе  характеризовать  движеніе  въ  тѣ.хъ  областяхъ  жи- 
вописи, которыя  требуютъ  высокаго  стиля  и монументальности. 
Ближе  всѣхъ  къ  прежнимъ  живописца.мъ  стоитъ  Кар.п.  ‘Раяь. 
Онлх  сначала  иодража.ть  венеціанцам7>,  писалъ  портреты,  и 
ТОЛЫѵЧ)  йодъ  конецъ  жизни  получилъ  возможность  проявить 
свое  настояіцее  призваніе,  хотя  е.му  и не  удалось  закончить  са- 
.мую  важную  изъ  своихъ  работъ,  въ  Вѣнскомъ  арсеналѣ.  Въ  умѣньи 
развить  .многосложный  циклъ  картинъ  изъ  одной  основной 
.мысли,  удачно  раз.мѣстіггь  ихь  и одушевить  поэтическіими 
идеями  Раль  не  имѣетъ  себѣ  равнаго  среди  новыхъ  художни- 
ков'ь  Германіи.  Какъ  глубоко  проникаетъ  онъ  въ  духл.  античной 
древносі'и,  свидѣтельс'іг.устъ  занавѣсъ  Вѣнской  Оперы.  Формы 
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его  сильны,  даже  тяжелы,  какъ  это  видно  въ  масляноГі  картинѣ: 
«Дѣвушка  съ  чужбины».  Еще  рѣзче  мѣнялись  направленія  в'ь 
дѣятельности  Анзельма  Феііердаха.  Въ  первой  и очень  важной 
картинѣ  своей:  «Смерть  Петра  Аретина»  (Аретинъ,  пораженный 
на  пиру  апоплексіей,  падаетъ  навзничь  среди  разряженныхъ  муж- 
чинъ и женщинъ),  Фейербахъ  держался  венеціанцевъ.  Онъ  писалъ 
идеально-прекрасные  женскіе  образы,  воплощая  идеалы  Данте, 
Петрарки  и Аріоста  и въ  то  же  время  характеризуя  женщинъ, 
которыхъ  привлекаютъ  эти  поэты.  Послѣ  религіозной  живописи, 
онъ  предался  изученію  драматическихъ  эпизодовъ  античнаго  цикла 
«Битва  амазонокъ»),  углублялся  въ  изображеніе  душевныхъ  на- 
строеній («Пиръ  Платона»),  а въ  «Медеѣ»  и въ  «ѢІфигеніи»  выводилъ 
фигуры,  проникнутыя  однимъ  глубокимъ  чувствомъ  .лгести  и тоски 
по  родинѣ.  Во  всѣхъ  его  произведеніяхъ  наглядно  выражается 
богато-одаренная,  энергическая  натура  художника,  стремящагося 
къ  идеалу,  чувствующаго  силу  для  разрѣшенія  труднѣйшихъ  за- 
дачъ искуства,  если  бы  только  дано  было  ему  дождаться  спо- 
койно полной  зрѣлости  своихъ  идей  и преодолѣть  поспѣшность  и 
неопредѣленность  въ  выборѣ  средствъ. 

Еще  сильнѣе  сказывается  субъективный  элементъ  у дру- 
гихъ художниковъ,  преслѣдующихъ  идеальныя  цѣли  и находя- 
и;ихъ  дѣйствительность  недостаточною  для  воплощенія  болѣе 
глубокой,  духовной  жизни.  Прежніе  идеалисты  брали  идеи,  кото- 
рыя жили  и безъ  нихъ  въ  сердцѣ  всѣхъ  образованныхъ  людей, 
и,  чтобы  быть  понятными,  обращались  къ  исторіи  и поэзіи. 
Факты,  взятые  художникомъ,  были  поэтому  всѣмъ  извѣстны,  и 
значеніе  ихъ  твердо  установлено.  Новизна  заключалась  въ 
художественной  формѣ.  Иначе  поступаютъ  нѣкоторые  новые 
идеалисты.  Они  выводятъ  на  сцену  свои  субъективныя  фанта- 
зіи, мечтанія  своей  души,  самостоятельно  выработанныя  мысли. 
Пхъ  картины  являются  откровеніемъ  личныхъ,  невыразимыхъ 
словами  чувствъ  художника.  Такимъ  образомъ,  напр.,  Габріель 
Максо  старается  выразить  фигурами  свои  музыкальныя  и ланд- 
шафтныя впечатлѣнія:  юная  дѣвица  среди  весенняго  пейзажа 
должна  изображать  Адажіо.  Даже  въ  историческихъ  сюжетахъ 
(«Мученица  съ  розой»,  «Слѣпая  въ  катакомбахъ»),  онъ  старается 
придать  сценѣ  новую  привлекательность  какимъ-нибудь  чисто- 
субъективнымъ придаткомъ.  Иногда  эта  оригинальность  пере- 
ходитъ въ  уродство,  граничитъ  съ  неуваженіемъ  къ  правдѣ  п 
къ  чувству  зрителей:  таковъ  его  Нерукотворенный  Образъ, 

фальшивый  по  замыслу — заставить  чернѣть  зрачки  сквозь  опу- 
щенныя вѣки  глазъ  — и непріятный  по  слащавому,  растрепан- 
ному типу. 

Инаго  характера  субъективно-фантастическій  элементъ  въ 
картинахъ  Арнольда  Беклина  (Воскііп).  Будучи  вначалѣ  пейзажи- 
стомъ, онъ  увлекся  въ  Римѣ  античными  сюжетами,  почерпал7> 
гіхъ  не  изъ  Олимпійскаго  міра,  а изъ  сферы  низшихъ  божествъ,  въ 
которыхъ  олицетворялись  первозданныя  силы  природы.  Папъ, 
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кентавры,  нереиды  и тритоны  — любимыя  лица  въ  картинахъ 
Беклина.  Онъ  распоряжается  ими  съ  полнѣйшей  свободой,  строго 
держась  только  возможнаго  натурализма.  Колоссальный  морской 
змѣй,  съ  которымл>  играетъ  сирена,  какъ  съ  куклой,  въ  картинѣ: 
«Морская  идиллія»,  можетъ  служить  примѣромь  фантастиче- 
скихъ композицій  Беклина.  Воплощеніе  субъективныхъ  мыслей 
и мечтаній  не  представляется  новостью  въ  искуствѣ,  но  въ  твор- 
чествѣ Беклина  новизну  представляетъ  колоритная  обработка 
человѣческой  фигуры.  "Человѣческій  образъ  не  списывается 
просто  съ  натуры,  не  выступает!:,  самостоятельно  на  фонѣ  пей- 
зажа, но  подчиняется  главному  пейзажному  настроенію  и под- 
вергается съ  величайшимъ  произволомъ  всѣмъ  измѣненіямъ  въ 
колоритѣ,  которыя  требуются  пейзажными  цѣлями.  Конечно, 
пониманіе  такихъ  произведеній  доступно  тѣмъ  немногимъ,  кото- 
рые вполнѣ  ознакомлены  съ  внутреннимъ,  духовнымъ  міромь 
художника.  Впрочемъ,  Беклинъ  писалъ  не  однѣ  загадки.  Вь 
духѣ  Беклина  сочетались  удивительнымъ  образомъ  классическіе 
II  романтическіе  элементы,  и художникъ  нерѣдко  создавалъ  произ- 
веденія, доставлявшія  каждо.му  зрителю  великое  наслажденіе: 
таковы  картины,  въ  которыхъ  пейзажъ  составляет!^  главное,  и 
фантазія  сдерживается  въ  предѣлахъ  естественности  въ  фигурах!. 
'«Замокъ  у моря» , «Островъ  мертвыхъ»).  Безъ  сомнѣнія,  каждый 
художникъ  имѣетъ  право  создавать  несуществующіе  въ  при- 
родѣ образы;  но  для  него  обязательны  установленные  законы, 
коль-скоро  онъ  приступаетъ  къ  изображенію  существующаго. 

Большинство  художниковъ  молодого  поколѣнія  стоитъ  на 
сторонѣ  реализма;  даже  въ  колоритномъ  отношеніи,  которое 
въ  ихъ  картинахъ  составляетъ,  конечно,  главное,  правдивая  пе- 
редача каждой  подробности,  даже  самой  незначительной,  состав- 
ляетъ важнѣйшую  цѣль  картины.  Этому  направленію  положил  ь 
основаніе  примѣромъ  и слово.мъ  Карлъ  Пилоты^  въ  Мюнхенѣ, 
вдохновлявшійся,  въ  свою  очередь,  примѣромъ  бельгійскихъ  живо- 
писцевъ. Пилот  избѣгаетъ  .мелодраматическаго  тона  и старается, 
главнымъ  образомъ,  правдиво  и натурально  передать  событіе, 
не  навязывая  своихъ  воззрѣній.  Тэмами  для  своихъ  картинъ  онъ 
избиралъ  великія  историческія  происшествія;  «Смерть  Цезаря», 
«Тріумфъ  Германика»,  «Нерона  во  время  римскаго  пожара»  и 
I.  п.  Конечно,  можно  было  опасаться,  что  натурщикъ  засту- 
питъ мѣсто  творческой  фантазіи  художника;  но,  по  счастью, 
.многочисленные  ученики  Пилоти  ограничивались  преимуще- 
ственно изученіемъ  техники  письма,  которая,  вообще,  находи- 
лась въ  глубокомъ  упадкѣ.  Благодаря  Пилоти,  натурализмъ,  до 
того  времени  презиравшійся,  твердо  укрѣпился  въ  мюнхенской 
школѣ — нс  только  въ  нс горическоіі,  но  и В!,  религіозной  живо- 
писи. Крайностью  этого  направленія  можно  считать  картину 
Эдуарда  фоно-Гедгарда:  «Тайная  Вечеря»,  въ  обстановкѣ  и ко- 
стюмах!. старонѣ.мецкаго  крестьянства.  Реалистическое  напра- 
вленіе, главным!,  образомъ,  выразилось,  конечно,  въ  успѣшномъ 
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развитіи  ‘портретной  живописи.  Лучшими  совремепиы.ми  ху- 
дожниками по  этой  части  признаются  Леонъ  Поле  (РоЫе),  ві. 
Дрезденѣ,  Грефо  и Карлъ  Бирліанв,  въ  Берлинѣ. 

Не  взирая  на  славную  военную  исторію  Германіи,  батал- 
лическая  живопись  въ  этой  сторонѣ  не  блистаетъ  крупными 
и высокохудожественными  произведеніями.  Портретность  дѣй- 
ствуюидихъ  лицъ  составляетъ  ея  единственное  достоинство.  Нс 
богата  она  и числомъ  баталическихъ  картинъ,  хотя  Берлинъ  и 
поощряе‘гъ  эту  отрасль  искуства.  Такъ  сказать,  оффиціальнымі. 
историческимъ  живописцемъ  Германской  Имперіи  является  Ан- 
тонъ фоио-Вернеро.  Вмѣстѣ  съ  нимъ  подвизаются  Георгъ  Блеио- 
треи  (ВІеіЫгеи),  Гюнтенъ  и Вильгельмъ  Каліпгаузено. 

Въ  настоящее  время  не  можетъ  быть  рѣчи  о замкнуты.х'ь 
школахъ  въ  пре'жнемъ  смыслѣ  слова.  Разнообразіе  вліяній  п 
кочующій  образъ  жизни  худо'жниковъ  вырабатываютъ  преиму- 
щественно субъективный  элементъ  творчества.  Можно,  однако, 
предвидѣть,  что,  со  временемъ,  худо'жественное  сословіе  въ  Бер- 
линѣ достигнетъ  извѣстной  степени  духовнаго  объединенія;  ігь 
этому  ведутъ  въ  названномъ  городѣ  удобства  художественнаго 
образованія,  богатые  музеи,  централизующее  притяженіе  сто- 
лицы Имперіи  и масса  правительственныхъ  и частныхъ  заказовъ. 

Много  общихъ  чертъ  представляетъ  внутри  себя  общество 
вѣнскихъ  художниковъ.  Съ  1848  года  установилось  свободное 
общеніе  Австріи  съ  Германіей  и Франціей.  Вліяніе  французскоіі 
'ЖИВОПИСИ  стало  возрастать  годъ  отъ  году,  и нынѣшнее  австрій- 
ское нскуство  у'же  можетъ  гордиться  многими  блестящими  про- 
изведеніями въ  области  портрета  и жанра.  Самымъ  нзвѣстным'і. 
изъ  вѣнскихъ  художниковъ  является  Гансъ  Макартъ.  Свое  перво- 
воначальное  техническое  образованіе  онъ  получилъ  въ  школѣ» 
Пилоти,  полнымъ  же  развитіемъ  своего  таланта  и направленія 
былъ  обязанъ  вѣнскому  культурному  обществу.  Только  въ  Вѣнѣ 
могли  раскрыться  такъ  пышно  колористическая  способность 
Макарта  и найдтись  запросъ  на  восхваленіе  блестящей  чувствен- 
ности, къ  которому  вообще  склонна  была  его  фантазія.  Макартъ 
мастерски  воплощалъ  идеалы  тѣхъ  классовъ  вѣнскаго  общества, 
которые  даютъ  тонъ  послѣ  паденія  старинной  аристократіи.  Въ 
раннихъ  произведеніяхъ  Макарта  господствуетъ  декоративность 
(«СсхМь  смертныхъ  грѣховъ»}.  Для  блеска  красокъ  онъ  жертво- 
валъ не  только  правдой,  но  даже  и опредѣленностью  своихъ 
фигуръ.  Поз'же,  онъ  сталъ  болѣе  заботиться  о правильности 
рисунка  и ясности  композиціи  («Катерина  Корнаро»,  «Кле- 
опатра», «Въѣздъ  Карла  V въ  Антверпенъ»),  хотя,  попрежнему, 
предпочиталъ  располагать  свои  фигуры  на  одной  линіи,  во  избѣ- 
жаніе трудностей  воздушной  перспективы  и углубленія  про- 
странства. "Чувственная  черта  въ  нскуствѣ  Макарта  не  имѣетт. 
въ  себѣ  ничего  наивнаго.  Нагія  женскія  фигуры,  составляющія 
главную  привлекательность  его  картинъ,  являюі'ся  точно  въ  хма- 
скарадѣ,  въ  которо.мъ  костю.мированіе  сос'гопть  въ  отсутс'гвіи 
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всякаго  костюма.  Онѣ — не  у себя  въ  данномъ  имъ  положеніи; 
онѣ  точно  на  время  показались,  чтобы  дать  художнику  возмож- 
ность написать  ихъ  среди  обстановки,  съ  которой  сами  онѣ  ни- 
чего обитаго  не  имѣютъ.  Натурализмъ  этой  наготы,  въ  сущ- 
ности, болѣе  низкаго  качества,  нежели  натурализмъ  богинь,  ко- 
торыхъ парижскіе  художники  списываютъ  съ  модныхъ  кокотокъ. 

По  рожденію  принадлежитъ  къ  группѣ  австрійскихъ  худож- 
никовъ 'Пасситі^  изъ  Загреба,  живущій,  впрочемъ,  постоянно 
въ  Венеціи,  изъ  народнаго  быта  которой  онъ  заимствуетъ  сю- 
жеты для  своихъ  картинъ  и превосходныхъ  акварелей. 

Намъ  остается  сказать  нѣсколько  словъ  о живописи  въ 
Англіи  II  Америкѣ. 

Англійская  живопись  только  въ  этомъ  періодѣ  стала  обра- 
іцать  на  себя  вниманіе,  хотя  пейзажистъ  Коыстеояъ  и жанристі. 
Бонингтоно,  всецѣло  отдавшійся  Франціи,  имѣли  нѣкоторое 
вліяніе  на  французское  искуство.  Знако.мство  съ  англійски.мъ 
искуствомъ  до  сихъ  поръ  представляетъ  немало  затрудненій.  Кар- 
тины англійскихъ  художниковъ  стали  показываться  на  конти- 
нентѣ только  въ  эпоху  всемірныхъ  международныхъ  выставокь 
и,  за  крайне  рѣдкими  исключеніями,  отсутствуютъ  въ  континен- 
'гальныхъ  галерея.хъ.  Кромѣ  того,  онѣ  очень  условны,  тѣсно 
связаны  съ  особенностями  англійской  духовной  жизни.  Англій- 
скіе художники  получали  свое  образованіе  на  континентѣ,  воз- 
вращаясь же  на  родину  обращались  къ  національнымъ  сюже- 
тамъ; конечно,  при  такихъ  условіяхъ,  возникло  на  общей 
національной  основѣ  сильное  развитіе  индивидуальныхъ  осо- 
бенностей. Характерное,  субъективное  составляетъ  общій  ихь 
признакъ.  Отвращеніе  отъ  изображенія  наготы  у нихъ  еще  силь- 
нѣе, чѣмъ  у нѣмцев!..  Разработка  жанровыхъ  сценъ  въ  юмори- 
стическомъ, трогательномъ,  отнюдь  не  іп,  протестующе.мъ  тонѣ 
поощряется  въ  Англіи  такъ  же,  какъ  н въ  новой  Германіи.  Сл>  та- 
кою же  любовью  англичане  воздѣлываютъ  пейзажъ,  и въ  этомъ 
родѣ  живописи  впервые  проявился  англійскій  геній,  въ  лицѣ 
Тернера  і^\Ѵі1.  Тигпег).  Долгое  время  этогъ  художникъ  подражал!» 
Клоду  Лоррену.  Широкой  кистью  онъ  писалъ  идиллическіе  ланд- 
шафты, или  морскія  прибрежья  съ  богатыми  и глубокими  то- 
нами, придавая  особенно  важное  значеніе  величавымъ,  точно- 
опредѣленнымъ формамъ.  Позже,  его  манера  измѣнилась.  Онъ 
все  свое  вниманіе  посвятилъ  изображенію  свѣта  въ  атмосферѣ. 
Эффекты-  получились  совершенно  фантастическаго  свойства: 
ландшафтъ  точно  утопаетъ  въ  градаціи  одного  какого-либо 
тона,  желтаго,  голубаго,  разлагая  свои  формы  вт.  окрашенномъ 
морѣ  тумана.  Переходъ  отъ  сѣрыхь  іу.манныхь  дней  къ  яркому 
солнечному  освѣщенію  въ  Англіи,  дѣйствительно,  дѣііствуеті. 
на  зрѣніе  особеннымъ  образо.мъ.  Яркая  зелень,  глубокая  си- 
нева, переливы  свѣта  въ  облакахъ,  плывущихъ  въ  насыщен- 
ном!. парами  воздухѣ,  создаю'!!,  гамь  такія  особенности  оевГ.- 
іценія,  которыя  .ма.іо  поняты  жителям!,  материка  и застав- 
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ляютъ  въ  картинахъ  Тернера  видѣть  преувеличенія;  но  эти-то 
особенности  и пришлись  по  вкусу  англичанамъ,  были  имъ 
столь  же  понятны  и родственны,  какъ  гиперболы  Шекспира. 
Тернеръ  былъ  одинъ  изъ  основателей  англійской  акварели, 
вошедшей  послѣ  того  въ  .^[Оду  п на  континентѣ.  Онъ  окончилъ 
свою  жизнь  въ  умопомѣшательствѣ,  такъ  же,  какъ  и родоначаль- 
никъ новѣйшей  англійской  бытовой  живописи,  Давидъ  Вилъки 
(ІѴіІкіе)-  '^Ііісло  весьма  талантливыхъ  жанристовъ  въ  Англіи 
очень  значительно.  Національное  самомнѣніе  услаждается  сце- 
нами англійскаго  быта.  Священное  спокойствіе  семейнаго  очага, 
съ  другой  стороны,  требуетъ,  чтобы  сюжетъ  картины  не  без- 
покоилъ, не  раздражалъ,  не  печалилъ  зрителя.  Въ  этихъ  пре- 
дѣлахъ должны  проявляться  юморъ,  тонкая  наблюдательность 
характеровъ,  точное  исполненіе  въ  рисунічѣ  и обстановкѣ.  Осо- 
бенностью англійскихлэ  художниковъ  слѣдуетъ  признать  удиви- 
тельную виртуозность  въ  акварельной  живописи.  Глубиной  и 
сочностью  тоновъ,  акварель  у нихъ  соперничаетъ  съ  масляной 
живописью.  Согласованіе  красокъ  у нихъ  нерѣдко  зиждется  на 
иныхъ  основаніяхъ,  чѣмъ  у нашихъ  художниковъ.  У нихъ  чаще 
встрѣчаются  крайняя  пестрота  свѣтлаго,  яркаго,  и крайняя 
неопредѣленность  туманнаго  колорита.  Эти  свойства  съ  осо- 
бенной силой  проявились  въ  то.мъ  направленіи,  которое  дали 
живописи  въ  сороковы.хъ  года.хъ  прерафаэлиты  *).  Трое  моло- 
ды.хъ  люден  объявили  войну  условному,  академическому  направ- 
ленію. Они  утверждали,  что  несовершенство  предшественников!. 
Рафаэля  было  ничто  иное,  какъ  истинная  наивная  поэзія, 
и подвергли  строжайшему  осужденію  обдуманныя  композиціи, 
'і'щательно  выработанную  группировку  и воздушную  перспек- 
тиву. Прерафаэлиты  признавали  единственно  природу,  но  ви- 
дѣли ее  очами  младенца  пли  уіо.мленнаго  старика.  Они  высчи- 
тывали мельчаіішіе  листочки  растенія,  кирпичи  стѣнъ,  но  че- 
ловѣческія фигуры  зачастую  являлись  у нихъ  туманными  сн- 
луэта.ми,  иногда  будто  расплываясь  въ  воздухѣ,  иногда  получая 
преувеличенное,  рѣзкое  и жесткое  очертаніе.  Теоретикъ  этой 
секты  — ибо  прерафаэлиты  явились  носителями  новыхъ  началъ 
не  только  БЪ  пскуствѣ,  но  так~же  въ  литературѣ  и отчасти  въ 
религіи — Рескино  (Кіі8кіп),  окрестилъ  эту  школу  именемъ:  Іпіепзііу- 
НсЬооІ,  «Школа  напряженности»  . Даровш  ѣйшимъ  представителемъ 
этого  направленія  изъ  нынѣшнихъ  художниковъ  признается 
Джон'ь-ГІвретъ  Л/'г/ллеза  (Д.  Еѵегей  МіИаіз),  давно,  впрочем!.,  отказав- 
шійся отъ  крайностеіі  школы  іі  возвратившійся  къ  болѣе  есте- 
ственной, общепринятой  манерѣ.  Характерными  представителя.міі 
были  ея  основатели:  Данте-Габріэль  Росепіти,  Гольманъ  Рента 
(Шш^)  II  Е.  Борнъ-^Дэконсо.  Росегти  (ф  1882  г.)  лучше  всего  вы- 
ражаеті.  сущность  ученія.  Къ  своим!,  картпна.мъ  онъ  нерѣдко 
писалъ  поэтическія  объясненія,  которыя,  впрочемъ,  оыли  таігжс 


*)  См.  «Вѣітникъ  Изящныхъ  Искуствъ»,  т.  І\’,  стр.  211  и сл. 
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маловразумительны,  какъ  и самыя  названія  картинъ  («ВіЬуІІа  раі- 
шіі’ега» , «Л^егопіса  Ѵегопезе» , «Ъа  СгЫгІапсІаіа»,  «Ьасіу  ЫШ»),  и приво- 
дили зрителя  въ  полное  недоумѣніе.  Въ  искуствѣ,  поэзія  должна 
преобладать  надл.  живописью.  Собственно  живопись  должна 
ограничиваться  аксессуарами:  цвѣтами,  растеніями  и т.  и.,  ко- 
торые и воспроизводятся  съ  замѣчательнымъ  мастерствомъ; 
главныя  же  фигуры,  чтобы  оставаться  поэтическими,  полу- 
чаютъ прозрачный  видъ.  Картины  эти  напоминаютъ  видѣнія, 
являющіяся  опьяненному  опіумомъ.  Съ  большей  трезвостью 
отнесся  къ  живописи  Гентъ,  хотя  мистическое  направленіе 
бьетъ  сильной  струей  и въ  его  картинахъ.  Онъ  строго  преслѣ- 
дуетъ натуралистическія  цѣли.  Задумавъ  свою  замѣчательную 
картину:  «Отрокъ  - Іисусъ  во  храмѣ»,  онъ  пять  лѣтъ  изу- 

чалъ въ  Палестинѣ  типы,  необходимые  для  возсозданія  древне- 
іудсйсктіхъ  раввиновъ.  На  выставкѣ  онъ  прислушивается  К'ь 
сужденіямъ  публики,  и изъ  разговора  между  еврейками  до  него 
доходятъ  слова:  «Какъ  жаль,  что  г.  Гентъ  нс  зналъ,  что  пло- 
скія ступни  были  у плсхмени  Рувима,  тогда  какъ  іерусалим- 
скіе раввины,  потомки  Іуды,  отличались  высокимъ  подъемомъ». 
Гентъ  отличается  наиболѣе  яснымъ  и понятиьтмъ  символиз- 
момъ, тѣмъ  бо.лѣе  сильно  дѣйствуюицімъ,  что  этотъ  СИМВОЛИЗМ!, 
соединяется  съ  добросовѣстнѣйшимъ  изученіемъ  природы.  На 
ряду  с'і.  этимъ  своеобразно-англійскимъ  направленіемъ,  замѣ- 
чается стремленіе  привить  къ  англійскому  искуству  высокій  клас- 
сическій стиль.  Во  главѣ  этого  направленія  стоіп'ь  высоко- 
образованный Фредрикл.  Лсіітоно  Ьеі^іііоп),  ученикъ  Штейнле, 
даровитый  живописецъ  и скульпторъ.  Портретъ  и жанръ,  впро- 
чемъ, до  сихъ  поръ  преобладаю'гъ  въ  англійской  живописи. 

Американскіе  художники  до  сего  времени,  еще  нс  проявляя 
самобытности,  при.мыкаютъ  іп>  направленіямъ,  которыя  господ- 
ствуютъ влэ  континентальныхъ  и англійскихъ  мастерскихъ.  Только 
въ  своеобразныхъ  а.мериканских'ь  пейзажахъ  Томаса  Коля  и 
Чорча  (СІшгсЬ)  II  въ  жанровыхъ  сценахъ  Сандфорда  Д,окиффорда 
(I  1880  г.)  чувствуется  ііѣчго  новое  іп,  композиціи  и формахъ. 


Приближаясь  къ  концу  XIX  вѣка,  мы  видимъ  широкое  и 
разностороннее  развитіе  художественной  жизни.  Тѣмъ  менѣе, 
позволительно  закрывать  глаза  па  опасности,  которыя  замѣ- 
чаются среди  оживленной  художес'і  венной  дѣятельности.  Успѣхи 
техники  и внѣшнихъ  эффектовъ,  привлекая  іа.  себѣ,  главнымт, 
образомъ,  усилія  художниковъ,  вл,  ущербл:.  содержанію  и идеямъ, 
могутъ  охладить  массу,  сдѣлать  искуство  предметомъ  наслаж- 
денія не.многихъ  любителей,  присвоить  самому  искуству  болѣе 
техническое,  цеховое  значеніе,  вмѣсто  того,  чтобы  поддерживать 
его  общественно  - воспитательную  миссію.  Нерѣдко  слышиип. 
мнѣніе,  чго  единственной  возможной  задачей  искуства  должно 
быть  изображеніе  прпроді.і  и человѣка  пл.  нхл.  впѣшнихь,  чув- 
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ственныхі^,  видимыхъ  проявленіяхъ.  хМитсріа  іистическія  ученія 
поддержнваютді  такое  воззрѣніе,  но  правильность  его  сомни- 
тельна. Гдѣ  нѣтъ  боговъ,  тамъ  тотчасъ  появляются  призраки 
и привидѣнія.  У кого  нѣтъ  вѣры  въ  идеалы  въ  искуствѣ,  тотъ 
впадаетъ  въ  безсодержательную  манерность.  Декоративный 
элементъ  уже  теперь  занялъ  слишкомъ  много  мѣста  въ  иску- 
ствѣ, но  художественная  промышленность  не  должна  устана- 
вливать .художественный  стиль,  а наоборотъ. 

Не  слѣдуетъ  заблуждаться  также  насче'і'ъ  обобиюнія  иску- 
ства  въ  Европѣ.  Блестящія  его  эпохи  были,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ, 
эпо.хами  національнаго  искуства.  Эпохи  обобщенія  художествен- 
ныхъ формъ  были  эпохами  упадки  и застоя.  Заимствованіе  рс- 
а.ультатовъ,  выработанны.хъ  въ  той  или  другой  странѣ,  не  дол- 
жно нарушать  тѣхъ  естественныхъ  границъ,  которыя  раздѣля- 
ютъ народности.  ІІскуство  есть  тотъ-жс  языкъ,  и мысль  обі> 
единомъ  искуствѣ  такъ  же  несостоятельна,  какъ  попытка  за.мѣ- 
нить  естественно-сущес'і вующіс  языки  искуствснно-выдумаи- 
иым  'ь  жаргоно.мъ. 

Совершенствованіе  техники  на  почвѣ  реализма — явленіе  нс 
только  не  новое,  но  и постоянно  повторяющееся  въ  исторіи  иску- 
ства. Художество  воплощаетъ  своеобразно  сознаваемые  и.м  і. 
идеалы,  но  они  зарождаются  въ  народно.мъ  духѣ,  ростъ  и ра;і- 
витіе  котораго,  при  современномъ  международномъ  общеніи,  на- 
ходится подъ  множествомъ  вліяній  и совершается  съ  большею  мед- 
ленностью и сложностью,  чѣмъ  прежде.  Художественный  идеалъ 
раскрывается  всегда  В7.  эпоху  полнаго  расцвѣта  народности  и 
даже  нѣсколько  позже.  Ему  всегда  предшествует!,  натуралисти- 
ческое и формальное  направленіе,  соотвѣтствующее  исканію  и 
организаціи  соціальныхъ  формъ.  Въ  настояіцемъ  періодѣ  обиіе- 
ственнаго  броженія  въ  Европѣ  мы  переживае.мъ  также  низшую 
ступень  развитія  новаго  искуства,  и,  какъ  всегда,  на  этой  низ- 
шей ступени  .художники  склонны  забывать  великое  наслѣдство 
традиціоннаго  идеализма,  который  вступаетъ  постоянно  въ  свое 
законное  право,  когда  броженіе  укладывается  въ  пересилившія 
формы,  ибо  содержаніе  его  стоитъ  внѣ  исіоріи  и возвѣщается 
міру  невѣдо.мы.мъ  иутем'ь,  чрезъ  избранныя  натуры  геніалыіыхі, 
творцевъ.  С'гре.мленіе  кл,  идеала.мъ  составляетъ  сущносіь  исто- 
рическаго процесса  человѣчества,  а сознательное  отношеніе  кь 
этимъ  истинамъ  и па.мяі'оваиіе  о ішхъ  составляютъ  необходи- 
мое условіе  для  успѣшнѣйшаго  воспріятія  плодовъ  будущаго, 
пришествія  котораго  слѣдуетъ  ожидать  вь  періодь  натурализма 
с'ь  надеждой  и смиреніемъ. 


Статья  Е.  ГАРШИНА 


выходѣ  в'і>  свѣтъ,  послѣ  двухлѣтняго  пере- 
рыва, V тома  «Матеріаловъ  для  исторіи  Акаде- 
міи наукъ « (Спо.  1889',,  обнимаюпіаго  собою  время 
ст,  января  1742  по  декабрь  1743  года,  мы  имѣемі. 
возхможность  закончить  біографію  «академической 
малярицы»  Маріи-Доротеи  Гзель.  Какъ  мы  уже 
і'оворили, эта  художница  и ея  хмужъ,  Георгъ  Гзель, 
были  первыхми  въ  Россіи  профессорами  живо- 
писи, пасаждавшихми  эту  отрасль  нсЕсуства  ві. 
петербургской  Академіи  наукл.  и художествъ. 
Марія-Доротея  недолго  пережила  своего  супруга,  о Схмерти  кото- 
раго было  упохмянуто  нами  въ  предыдущей  статьѣ  (стр.  262). 
Въ  маѣ  1743  года,  студентъ  Акаде.міи  Израэль  Гзель  доносилъ 
ей,  что  5-го  того  .мѣсяца  его  мать,  «оной  Акадехміи  малярица 
Гзельша,  волею  Божіею  преставися»  (Матер.  V,  660).  Точно 
такъ  же,  какъ  и Георга  Гзеля,  «акаде.мическую  маляршу»  по- 
хоронить было  не  что,  тѣмъ  болѣе,  что,  какъ  усматривается 
изъ  просьбы  ея  сына,  она,  «за  742-й  годъ  заслуженнаго  ок- 
.іада  жалованья  ничего  не  получила».  По  справкѣ  оказалось, 
что  покойной  слѣдовало  съ  1-го  января  1742  года  по  6-е 
.мая  1743  іода  485  рублей,  которые  Академія  и постановила 
выдать  «оному  студенту  Гзелю,  для  погребенія  матери  еі'о, 


*)  Си.  Вѣстникъ  из.  иск.,  т.  IV,  кп.  3;  т.  V,  і;н.  2 и 3;  т.  Л'І,  кн.  4, 
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Гзельшіі...  съ  вычетомъ  изъ  реченны.чъ  денегъ,  по  силѣ  учинен- 
наго опредѣленія,  долговыхъ  профессора  Г.\гелина  денегъ,  трех- 
сотъ-восьмидесяти Рублевъ  сорока  копѣекъ»  (іЫф.  Такимъ  обра- 
зомъ, молодому  Гзелю  пришлось  получить  всего  около  сотни 
рублей:  но  кредиторъ  семьи  Гзель  врядъ-ли  быль  скоро  удо- 
влетворен!,, потому  что  въ  той  же  резолюціи  было  сказано: 
«за  оскуденіемъ  при  Академіи  денежной  казны,  отдавать  ему, 
1'мелину,  (вышереченную  сумму)  по  посланному  къ  коммисар- 
ству  указу».  Только  мѣсяцъ  спустя,  студенту  Гзелю,  согласно 
его  «нижайшему  доношенію « отъ  7-го  іюля  (V,  714,  721),  вы- 
дали еще  39  р.  41  к.  за  краски,  которыя  его  мать  отпускала 
«разнымъ  людямъ»,  по  присланнымъ  отъ  Академіи  ордерамъ,  «на 
малеваніе  патентовъ  и на  другія  случаюидіяся  при  Академіи 
дѣла»,  а сама  употребляла  «на  фрукты,  которые  подлежатъ  до 
кунстъ-каморы»  (іЬкІ). 

Мто  касается  до  учениковъ,  бывшихъ  при  Маріи-Доротеѣ 
до  самой  ея  смерти,  то  мы  имѣемъ  свѣдѣнія  о дочери  дворцо- 
ваго живописца  Люддена,  по  прошенію  которой  обі,  опредѣленіи 
ея  въ  Академію  «для  вспомоществованія  Гзелыші»  (17),  назна- 
чили ей  жалованья  б р.  въ  мѣсяцъ,  признавъ,  что  она  «при 
мастерицѣ  Гзель  рисованію  довольно  обучилась  и для  Академіи 
въ  разныхъ  случаяхъ  трудилась,  а впредь  труды  ея  надобны 
въ  рисованіи  II  золоченіи  патентовъ»  (іЬкІ).  Не  смотря  на  эту 
аттестацію.  Академія,  въ  лицѣ  Т.  Д.  Шумахера,  въ  той  же  ре- 
золюціи отъ  13  января  1743  г.,  положила  «дѣвицѣ  Людденовой, 
для  приведенія  своей  науки  въ  совершенство,  быть  при  масте- 
рицѣ Гзельшѣ  до  опредѣленія»  (іЬкІ).  22  іюня  того  же  года, 
Марія  Людденъ  уже  просила  объ  увольненіи  ея  отъ  Академіи 
и,  безъ  сомнѣнія,  была  уволена  (262). 

Мы  сказали  }эке  въ  предыдущей  статьѣ  (стр.  270),  что  не- 
посредственнымъ преемникомъ  Гзеля  явился  живописец!-.  Грим- 
мель,  причемъ  представили  характеристику  этого  художника. 
Передъ  нами  теперь  новыя  свѣдѣнія  объ  его  дѣятельности. 

Гриммель  заступилъ  мѣсто  Гзеля  въ  качествѣ  профессора 
Академіи.  Въ  предшествующей  нашей  статьѣ  (стр.  264)  было 
упомянуто,  какъ  присланные  изъ  Оренбургской  Экспедиціи  уче- 
ники, Некрасовъ  и Шересперовъ,  цѣлый  годъ  ждали  опредѣленія 
ихъ  въ  науку  къ  Гзелю.  Проучившись  у него  полтора  года,  они, 
спустя  два  года  послѣ  его  смерти,  16  декабря  1742  года,  при- 
нуждены были  просить  разрѣшенія  начатое  у Гзеля  ученье  до- 
кончить подъ  руководствомъ  Гриммеля.  Между  тѣмъ,  къ  этому 
времени  подоспѣло  требованіе  Оренбургскбй  Экспедиціи  отно- 
сительно присылки  въ  нее  обратно  обученнаго  рисовальщика, 
«для  здѣшней  въ  живописи  потребности».  Экспедиція  просила 
прислать  Шересперова,  какъ  обучавшагося  живописи,  причемъ 
предлагала  оставить  въ  распоряженіи  Академіи  другаго  изъ 
оренбургскихъ  стипендіатовъ,  ЛІалиновкина.  Нто  касается  до 
этого  послѣдняго,  то  академическіе  документы  сообщаютъ,  что. 
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обучавшись  гравированію  какъ  Бортмана,  такъ  и у подма- 
стерья его,  Филиппа  Матерновп,  онъ,  за  смертью  этого  по- 
слѣдняго, нослѣдовавшеГі  въ  январѣ  1742  года,  выразилъ  же- 
ланіе опредѣлиться  въ  ученіе  къ  подмастерью  Гр.  Качалову, 
на  что  II  послѣдовало  разрѣшеніе  академической  канцеляріи  1 
февраля  того  же  года,  за  подписью  Шумахера  (29). 

30  іюня  1742  года,  Гриммель  аттестовалъ  передъ  Академіею 
ученика  своего  Нечаева  въ  томъ,  что  онъ  проявляетъ  способ- 
ности и прилежаніе  въ  рисованіи  съ  готовыхъ  статуй,  а также 
пишетъ  красками.  Основываясь  на  представленіи  Гриммеля, 
Академія  повысила  Нечаеву,  жалованье  съ  3-хъ  до  б-ти  рублей 
въ  мѣсяцъ  (263).  Другому  ученику  Гриммеля,  Ильѣ  Рукомой- 
кину,  по  аттестаціи  его  профессора,  было  назначено  отъ  Ака- 
деміи жалованье  по  1 р.  въ  мѣсяцл>,  начиная  съ  марта  1742  г., 
причемъ  опредѣлялось  «быть  ему  для  обученія  ландкартному  іы 
словолитному  дѣлу  у мастера  Унферсахта,  а рисовальному  ху- 
дожеству попрежнему  обучаться  у живописца  Гриммеля».  г 

Въ  академической  квартирѣ,  которою  пользовался  холостой 
Гриммель  въ  домѣ  графа  Головкина  (313),  жили  при  немъ,  какъ 
то  видно  изъ  вѣдомости  за  августъ  1742  года,  нѣкоторые  изъ 
его  учеников!:.,  а именно:  Егоръ  Шмеллингъ,  Танкуэръ  и Ѳедоръ 
Ивановъ  (298).  Относительно  послѣдняго,  мы  видимъ  изъ  его 
донесенія  въ  Академію  отъ  14  марта  1742  года,  что  онъ  былъ 
еще  9 марта  1737  г.  стипендіатомъ  Адмиралтейской  Академіи, 
изъ  которой  получалъ  въ  мѣсяці.  2 р.  25  к.  Шумахеръ  поло- 
жилъ просить  Адмиралтейскую  Академію  особой  меморіей  о 
прибавкѣ  Иванову  содержанія  (67). 

Въ  числѣ  молодыхъ  людей,  состоявшихъ  при  Академіи,  бы- 
вали и такіе,  которые  благоразумно  отказывались  отъ  изученія 
рисовальнаго  художества,  чувствуя  себя  недостаточно  способ- 
ными къ  оному.  Такъ,  рисовальныхъ  дѣлъ  ученикъ  Ѳаддей  Ан- 
кудиновъ Кудрявцевъ,  9 апрѣля  1742  г.,  билъ  челомъ,  «чтобы 
быть  той  же  Академіи  при  типографіи  въ  наборщикахъ».  Мо- 
тивомъ для  перехода  къ  этому  новому  занятію  Кудрявцевъ  вы- 
ставлялъ, что  онъ  «обрѣтается  при  означенномъ  рисоваль- 
номъ художествѣ  немалое  время,  которое  ученіе  показалось 
ему  наитруднѣйшее»  и «къ  понятію  того  рисованія  впредь  на- 
дежды» онъ  не  имѣетъ  (99). 

Академическій  нѣмецъ  Гриммель  ладилъ  не  со  всѣми  своими 
учениками,  какъ  о томъ  можно  заключить  на  основаніи  проме- 
моріи  Монетной  Канцеляріи  отъ  3 ноября  того-же  1742  г.,  слѣ- 
дующаго «содержанія: 

«Отосланные  монетнаго  двора  рѣзкаго  штемпельнаго  дѣла  ученики,  Михаила  Никитинъ  и 
Петръ  Никифоровъ,  въ  ту  Академію  наукъ  для  обученія  рисовальному  пскуству  объявили,  что 
они  по  вся  дни  для  онаго  обученія  въ  Академію  наукъ  ходятъ;  только-де  академическій  мастеръ 
Гринель  ихъ  рисовальному  искуству  въ  нынѣшнемъ  году  марта  съ  24-го  числа  обучать  не  сталъ, 
а чего  ради— не  знаютъ.  Котораго-де  мастера  Никифоровъ  и Никитинъ  многократно  просили, 
чтобы  ихъ  оному  рисовальному  искуству  обучалъ  и дава.іъ  какія  задачи  и образцы,  съ  чего  бы 
они  могли  лучшую  науку  перенимать;  но  только-де  оный  мастеръ  имъ  болѣе  никакихъ  отговорокъ 
не  говаривалъ,  только  что  ихъ  манп.іъ  день  ото  дня,  и они  въ  такихъ  его  поманкахъ  себя  такъ' 
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II  донынЬ  и отважіівади,  что  можеть-де  быть  когда  прііідетъ  и ц.мъ  какія  задача  задастъ.  Л 
объявить  до  сего  времени  конторѣ  на  онаго  мастера  они  не  смѣ.іп,  чтобъ  его  не  раздражить. 
Чего  ради  въ  канцелярію  Академіи  наукъ  сія  промеморія  и посылается,  черезъ  которую  тре- 
буется, дабы  канцелярія  Академіи  наукъ  соб.таговолила  помянутому  рисовальнаго  искѵства  мастеру 
Гринелу  подтвердить  накрѣпко,  дабы  онъ  показанныхъ  учениковъ  Никифорова  п Никитина  обу- 
ча.іъ  нескрытно,  дабы  они  то  рисовальное  пскуство  совершенно  обучить  могли,  понеже  въ  томъ 
на  монетномъ  дворѣ  обстоитъ  самая  нужда,  а опп  для  того  обученія  и отосланы,  п чтобъ  тѣ 
ученики  напрасно  дни  втунѣ  не  пропущали:  ибо  ради  онаго  рисовальнаго  пскуства  они  и рѣз- 
ному штемпельному  дѣлу  до  сего  времени  не  обучаются.  II  чтобъ  въ  небытность  въ  которые  дни 
въ  Академіи  мастера  повелѣно  было  обучать  и подмастерью,  который  оное  рисовальное  пскуство 
совершенно  знать  можетъ.  II  канцелярія  Академіи  наукъ  о вышеппсанномъ  да  благоворитъ  учи- 
нить по  Е.  И.  В.  указу».  (Т,  стр.  441  и 442). 

Академія  наукъ  (8  декабря),  принявъ  во  вниманіе  это  сооб- 
щеніе, постановила: 

«Оному  мастеру  подтвердить  накрѣпко,  дабы  онъ  показанныхъ  учениковъ  Никифорова  и 
Никитина  обучалъ  нескрытно  и на  дѣло-бы  свое  въ  академическую  рисовальную  палату  и въ 
оной  надъ  учениками  надзнраніе  имѣлъ  попрежнему,  понеже  живописная  къ  тріумфальнымъ 
воротамъ  работа  вся  окончи.тась,  дабы  помянутые  ученики  рисовальному  искуству  совершенно 
обучиться  могли,  понеже  въ  томъ  на  монетномъ  дворѣ  обстоитъ  нужда,— приказали;  оному  ма- 
стеру Гриммелю  подтвердить,  чтобъ  онъ  тѣхъ  учениковъ  обучалъ  съ  прилежаніемъ  н въ  небыт- 
цость  свою  тому  рисовальному  художеству  приказывалъ  смотрѣть  надъ  оными  подмастерью  Ка- 
чалову >.  (стр.  444). 

Къ  упо.мянуто.му  въ  промеморін  числу  24  марта  относится 
запись,  что  академическій  столяръ  дѣлаеті:.  «для  употребленія 
живописныхъ  дѣлъ  мастера  Гриммеля»  восемь  палитръ  орѣховаго 
дерева  (76).  4 мая  Гриммель  доносилъ  Академіи,  что  «сего  мѣ- 
сяца съ  натуры  рисованіе  днемъ  начаться  имѣетъ,  и войлоки 
у оконъ  многіе  должны  починить,  а иные  вновь  сдѣлать  долж- 
ны» (127).  Въ  августѣ  того  же  года,  Акаде.мія,  публикуя  про- 
грамму своихъ  занятій,  внесла  въ  нее,  между  прочимъ:  «рисовать 
н малевать  будетъ  публично  Іоганнъ-Эліасъ  Гриммель,  передъ 
полуднемъ  от7э  10  до  12  часовт.  а послѣ  полудня,  по  вторни- 
камъ, средамъ  и четверткамъ,  отъ  4-хъ  до  6 час.  съ  жнваго 
человѣка  рисовать  охотники  будутъ»  (303,  310).  О стремленіи 
Гри.ммеля  упрочить  въ  Академіи  рисованіе  съ  натуры  свидѣ- 
тельствуетъ слѣдующій  документъ: 

• По  получениому  ордеру  отправились  мы  черезъ  Стрѣльну  и Петергофъ  въ  Дудергофъ  на 
тамошнюю  бумажную  мельницу.  II  понеже  мы  нашли,  что  при  помянутыхъ  мѣстахъ  весьма  спо- 
собно нѣкоторые  проспекты  и ландшафты  срисовать,  что  теперь  гъ  пользою  употребить  можно 
(гдѣ  .замысловъ  отъ  того,  кто  рисовать  хочетъ,  не  требуется,  но  самая  натура  представ.тяетъ), 
то  должны  мы  Императорскую  Академію  паукъ  о потребной  къ  іо.му  бумагѣ  репортовать:  что 
бѣлая  александрійская  бумага  нынѣ  плп  завтра,  по  обѣщанію  бумажнаго  мастера,  Академіи  вы- 
дана будетъ,  а сѣрая  бумага,  которую  для  употребленія  въ  рпсовальной  палатѣ,  чтобъ  ученикамъ 
съ  натуры  рисовать,  бумажному  мастеру  поставить  велѣно,  помянутый  мастеръ  въ  скоромъ  вре- 
мени сдѣлаетъ;  но  оный  ожидаетъ  только  ордера,  безъ  котораго  онъ  ничего  предпринять  не  мо- 
жетъ > (V.  256). 

Академическая  канцелярія  написала  въ  Ко.м.мерцъ-Коллегію 
о выдачѣ  ей  просимой  бумаги  съ  Дудергофской  мельницы:  2-хъ 
стопъ  бѣлой  александрійской  бумаги  малаго  размѣра  и 2-хъ  стопъ 
большаго  размѣра  (257). 

Въ  предшествующей  своей  статьѣ  (стр.  272),  мы  уже  гово- 
рили объ  академическомъ  натурщикѣ,  или,  по  выраженію  тог- 
дашнихъ докѵ.ментовъ,  «живомъ  человѣкѣ».  Это  былъ  крестья- 
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минъ  Прокофій  Ивановъ,  нанятый  по  настоянію  М.-Д.  Гзсль 
еще  въ  маѣ  1739  года  за  плату  по  3 р.  вл^  мѣсяцъ.  Въ  октжЗрѣ 

1741  года  онъ  возбудилъ  вопросъ  о томъ,  члю  онъ  «некрѣпокъ» 
своему  владѣльцу,  «лейбъ-гвардін  измайловскаго  полка  солдату 
Ѳедору  Саблину». 

Въ  особомъ  челобитыі  на  Высочайшее  имя  отъ  17  февраля 

1742  года,  Саблинъ  объяснилъ,  что  онъ,  помѣщикъ  «Новгород- 
скаго уѣзда.  Пречистенскаго  п Мочинскаго  погоста,  деревни 
Стекловишны» , отпустилъ  крестьянскаго  сына  Прокофія  Ши- 
лова, выдавъ  ему  на  три  мѣсяца  «пашепортл>» . Съ  зтнмъ  па- 
інепортомъ,  Шиловъ,  по  словамъ  Саблина,  нанявшись  въ  де- 
сіансъ -Академію,  «не  точію  надлежащій  оброкъ  давать,  но  н 
податей  Е.  И.  В.  не  платптл>». 

<А  для  взятія  онаго  своего  крестьянскаго  сына  изъ  той  работьі —продолжаетъ  Сабланъ— 
во  оную  де-сіансъ-академію  многожды  ходилъ,  п во  учрежденной  при  оной  академіи  іюнторѣ 
объ  отпускѣ  онаго  моего  крестьянскаго  сына  Іванова  изъ  работы  и объ  отдачѣ  мнѣ  частократно 
словесно  просилъ,  токмо  присутствующіе  въ  той  конторѣ  иноземенъ  Шумахеръ  и секретарь  Волч- 
ковъ въ  томъ  мнѣ  отказали,  и объявили,  что-де  тебѣ  до  пего,  Іванова.  пѣтъ  больше  дѣла,  и за 
тѣмъ  сюда  впредь  не  ходи»  (стр.  41). 

Въ  отзывѣ  своемъ  на  челобитье  Саблина,  Шумахеръ  кате- 
горически отрицалъ  это  обвиненіе,  относительно  же  злополуч- 
наго натурщика,  представлялъ,  что  Прокофій  Ивановъ  «къ  ри- 
сованію съ  натуры  так7>  способенъ,  что  х\кадемія  понынѣ  ніі- 
одного  человѣка  лучше  его  найдтіі  не  можетъ»,  и что,  «ежели 
часто-упомпнаезчаго  Іванова  не  будетъ,  то  въ  рисованіи  и жи- 
вописи съ  живой  натуры  можетъ  учиниться  великая  оста- 
новка». Приэтомъ  Шумахеръ  ссылался  на  указъ  Петра  Великаго 
отъ  18  іюня  1722  года,  въ  силу  котораго  разрѣшалось  не  выдавать 
учениковъ  и работниковъ,  «чьи  бы  они  ни  были,  хотя  и бѣг- 
лые явятся»,  «понеже  интересенты  фабрикъ  облшвляютъ,  что 
за  тѣмъ  въ  фабрикахъ  ихъ  чинится  остановка»  (42).  Вмѣстѣ  съ 
тѣмъ.  Академія,  объясняя,  что  она  предложила  Саблину  40  р. 
«на  счетъ  впредь  заслуженнаго  Прокофіемъ  жалованья,  выра- 
зила желаніе,  «по  указанной  цѣнѣ  человѣка  купя,  вмѣсто  его, 
Іванова,  отдать  имъ  по  10  рублевъ  въ  годъ  изъ  жалованья  у 
него,  Іванова,  вычитая,  ему,  Саблину,  ежегодно  выдавать»  (43). 
Какъ  видно  изъ  рапорта  въ  Академію  секретаря  Волчкова  (20 
февраля  1742  г.).  Академіи  нужно  было  съ  этимъ  дѣломъ  торо- 
питься, «дабы  отъ  реченнаго  Саблина  и отъ  командировъ  его, 
измайловскаго  полка  штабъ  и оберъ-офицеровъ,  его  великокня- 
жеской свѣтлости  генералъ-фельдцейхместеру  и кавалеру,  свѣт- 
лѣйшему князю,  докучной  просьбы  болѣе  не  было»  (47).  Дѣй- 
ствительно, черезъ  2 дня,  22  февраля,  состоялась  продажа  Про- 
кофія Иванова  за  70  рублей.  Любопытно  прпзтомъ,  что  вла- 
дѣлецъ крестьянской  души,  Саблинъ,  не  могъ  самъ  подписать 
купчей  крѣпости,  «а  вмѣсто  его,  по  его  прошенію,  лейбъ-гвар- 
діи  Семеновскаго  полка  писарь  ѢІванъ  Саблинъ  руку  прило- 
жилъ» (48).  Затѣмъ  послѣдовала  резолюція  Шумахера:  «Понеже 
модель  Прокофій  Ивановъ  симъ  доволенъ,  чтобъ  помѣщику  его, 

35 


554 


Е.  ГАРШИНА, 


Саблину,  семьдесятъ  рублевъ  за  него  заплатить,  а сіе  число  де- 
негъ у него,  Иванова,  пзд.  жалованья  ежегодно  вычитать  по 
препорціп,  того  ради,  у него,  Саблина,  пзятъ  на  имя  Прокофія 
Иванова  вѣчный  отпускъ,  а къ  комміісару  Камеру  о выдачѣ  ему, 
Саблину,  70  рублевъ  денегъ  по'слать  указъ»  (50). 

Таким!:,  образо.мъ,  Академія  отстояла  свою  живую  «модель»; 
но  въ  это  время  академпчсскпмь  .\гастерамъ  было  п не  до  обу- 
ченія рисованью  съ  нея. 

Въ  началѣ  сентября  1742  іода  предпринята  была  въ  Петер- 
бургѣ, по  поводу  возвраіценія  Императрицы  послѣ  коронаціи, 
реставрація  тріу.мфальны.хъ  воротъ,  сооруженныхъ  Минихомъ 
въ  1731  году.  Объ  участіи  въ  этомъ  сооруженіи  академическихъ 
художниковъ  біяло  говорено  во  второй  пашей  статьѣ  (стр.  176). 
Первыя  изъ  этихъ  ворот'ь  стояли  между  Троицкимъ  переулкомъ  п 
Фонтанкою,  у Аничкина  моста;  вторыя — между  Мойкой  н ны- 
нѣшней Большой  Морской;  третьи — у Адмиралтейс  гва. 

Огносптельно  Аничковскихл^  воротъ,  извѣстный  намъ  ака- 
демическій скульпторъ  Оснеръ,  въ  своемъ  рапортѣ,  доносилъ, 
что  украпіаюпця  ихъ  «фигуры»,  числом!,  семнадцать,  «а  при 
томъ  еще  четыре  орла  деревянные,  стояіціе,  по  большей  части 
сгнили».  Новыя  фигуры  Оснеръ  предлагалъ  сдѣлать  изъ  липы, 
и просилъ  отпустить  для  того  пятнадцать  бревенъ — «на  головы, 
на  руки  II  на  ноги».  По  его  смѣтѣ,  поправка  этихъ  воротъ  могла 
обойдтись  въ  600  рублей. 

Ито  касается  до  воротъ  на  Ад.миралтейской  сторонѣ,  то 
Оснеръ  писалъ,  что  тамъ  «тридцать-три  фигуры  подобны  съ 
прочи.ми  украшеніями»,  и выводилъ  смѣту  расходовъ  по  поправкЬ 
этого  сооруженія  въ  800  рублей.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ  онъ  просилъ 
сообщить,  «что  каждая  фигура  значить  будетъ»  (350).  Этимъ 
дѣломъ  занялся  профессоръ  Крузіусъ,  прсдставивіиій,  затѣмъ, 
слѣдуюпцй  «прожектъ  четыремъ  планамъ  новымъ  гріумфаль- 
н ы м ъ ворота мъ » (351). 

/.  Первый  ілавный  планг: 

Ея  И.  Б.  сидитъ  въ  торжественной  колесницѣ,  п.мѣя  на  головѣ  корону,  въ  правой  рукѣ 
пальмовую  вѣтвь,  а лѣвою  разсыпаетъ  рогъ  изобилія.  Мудрость  управляетъ  конемъ,  а колесница 
катится  по  пути,  пальмами  и цвѣтами  усыпанному,  у которато  по  одной  сторонѣ  побѣдительные 
знаки  поставлены,  а на  другой  стоитъ  храмъ,  у котораго  на  входѣ  изображенъ  портретъ  Петра 
Великаго.  Па  фронтонѣ  видна  надпись: 

Метогіае  гегиш, 
то  есть 

(для  памяти  дѣлъ). 

Незабвенную  память. 

По  правой  рукѣ,  побѣждаетъ  Геркулесъ  льва,  и нггдъ  нимъ  летитъ  Викторія  съ  лавровымъ 
вѣнцо.мъ  къ  Ея  П.  В.;  по  лѣвую  сторону  стоитъ  Минерва,  которая  повелѣла  Певѣриость,  Г.іу- 
постіі  ц Зависть  связать  цѣпьмп;  надъ  нею  летитъ  іі  Слава  къ  колесницѣ;  на  трубѣ  ея  виситъ 
кисть,  на  которой  написано: 

. Аизрісііз  аѵ^узЫз, 

» то  есть 

(Благополучно  начиная) 

Благополучное  начало. 

Передъ  колесницею  идутъ  Правда  и Счастіе;  на  пути  лежитъ  Пзобиліеуъ  си,мво.іомь  здра- 
вія; съ  самаго  верху  слетаетъ  Меркурій  съ  развернутою  бумагою,  на  которой  написано: 

Иейіі  рег  ѵезіідіа  раігіз 
то  есть 

Возвращается  по  стопамъ  отеческимъ. 


ПЕРВЫК  ШАГИ  АК'ЛЛКМИЧЕСКЛП)  ІІСКУСТВА  ВЪ  РОССІИ. 


Э ? Э 


II.  Віп'рон  ыавный  путы 

. Ея  И.  В.  цортреіъ,  стоя  при  столѣ,  на  которомъ  корона  и скипетръ  лежатъ,  на  что  она 
руку  положила;  на  другой  сторонѣ  стоитъ  еще  столъ,  и пальмовая  вѣтвь  лежитъ  съ  надписью: 

Ш^ат^ѵе  зішѵі 
то  есть 

Совокупно  пріемлетъ, 

III.  Третій  главный  путь. 

Коронованіе  Ея  II.  В.,  которая  сама  себѣ  корону  полагаетъ,  съ  надписью: 

^ио(і  ^из  ііейіі  геіідіо  сопйгтаѵіі 
то  есть 

(правомъ  данное  вѣра  укрѣпляетъ) 

Правомъ  п вѣрою. 

IV.  Четвертый  главный  путь. 

Ея  II.  В.,  имѣя  на  главѣ  государственную  корону,  подаетъ  правую  руку  столичному  го- 
роду Санктпетербургу,  который  какъ  на  колѣ  іахъ  стоящая  женская  особа  впереди  представленъ; 
лѣвою  рукою  принимаетъ  она  лавровый  вѣнецъ,  который  лежащая  предъ  ногами  ея  и разнымь 
оружіемъ  окруженная  Финляндія  подаетъ  съ  надписью:  Егі^іі  зрсшнес  зрепііі  ргесез,  то  есіь 
во:зстановляетъ  надежду  (и  не  презираетъ  прошенія)  и прошенію  снисходитъ. 

Къ  каждому  ИЗЪ  эти.хъ  плановъ  Крузіуст.  составилъ,  кром і> 
того,  нижеслѣдующія  эмблемы: 


Эмблема  къ  новымъ  тріумфальнымъ  воротамъ. 

Что  къ  первому  боку  надлежитъ,  на  которомъ  планъ  съ  портретомъ  Ея  II.  В.  на  торже- 
ственной колесницѣ  приходится. 

].  Орелъ,  который  въ  обѣихъ  ногахъ  блистающую  молнію  несетъ,  на  котораго  бѣжащіГі 
левъ,  оглянувшись,  смотритъ. — Яоіа  аіівресіи — Однимъ  взоромъ. 

2.  Орелъ  летитъ  къ  явившимся  седмп  звѣ.здамъ  п полагаетъ  на  одну  изъ  нихъ  узу.  — !^і 
ІіЬеаІ,  раззет  еі  гсііцш'з— Если  бы  хотѣлъ,  то  бы  и прочимъ. 

3.  Орелъ  и левъ  кладутъ  по  мечу  на  вѣсы,  но  орловъ  перевѣсилъ.  Къ  Львовой  чашкѣ  при- 
ходитъ лисица  и сыплетъ  въ  нее  деньги,  однако  напрасно. — Коп  аесциЬД— Не  перевѣситъ. 

4.  Герку.'есъ  удушаетъ  Антея,  поднявъ  кверху. — Ігараг  соп^геззиз  іпаіогі— Съ  сильнѣй- 
шимъ не  борись. 

5.  Лебедь,  который  ястреба  терзаетъ.— Еасеззііа  іпаосеиііа — Раздраженная  невинность. 

6.  Левъ,  стрѣ.іою  уязвленный,  которую  онъ  вытянуть  хочетъ,  однако  не  мо/кетъ.— Наеге- 
Ьіі— Не  извлечетъ. 

7.  Бомба,  изъ  мортиры  на  воздухъ  брошенная,  при  которой  орелъ  сидитъ. — Гиітіпі  аети- 
1 из -Молніи  подобенъ. 

8.  Пушка  и шпага.— Ѵіш  ѵ}— Сплою  силу. 

9.  Летящее  пушечное  ядро.— ОЬзІапІіа  зепііипі— Противное  сокрушгтетъ. 

10.  Пальмовое  дерево,  съ  котораго  орелъ  вѣтвь  срываетъ.— Иесерпеі  еі  розіЬас- (Впредь 
и больше  отломитъ)  II  впредь  будетъ  срывать. 

И.  Двѣ  короны — одна  лавровая,  а другая  императорская. — АНега  аНегаш  тегеіиг — Одна 
другой  достойна. 

12,  Оре.лъ  приноситъ  лавровый  вѣнецъ.— Ргорегат  еі  Іатеп  йі^паш- Скорая,  но  славная 
побѣда. 

13.  Левъ,  у котораго  хвостъ  отсѣченъ,  бѣжитъ  въ  пещеру,  а отсѣченный  хвостъ  лежитъ 
подъ  пальмою  и мечемъ. — Зесигііаз  еі  8>огіа- Безопасность  іі  слава. 


Эмблема  къ  новымъ  тріумфальнымъ  воротамъ. 

Что  къ  .второму  плану  надлежитъ,  на  которомъ  Ея  И.  В.  портретъ  изображенъ. 

1.  Ея  II.  В.  высѣкаетъ  долотомъ  и мо.лотомъ  изъ  необдѣланнаго  камня  до  половины  со- 
вершенное изобралсеніе  Петра  Ве.ликаго,  съ  надписью:  ^ио^^  розі  раігет  гезіаі — Что  родителемъ 
не  совершено. 

2.  Оре.лъ  песетъ  два  столпа  Геркулесовы  и летитъ  къ  явившейся  сѣверной  звѣздѣ. — ІЛіга 
Гего— Далѣе  несу. 

Ѣ Орелъ  несетъ  одною  ногою  громовую  стрѣлу,  а въ  другой  оливную  вѣтвь.— АШ  еіі- 
дспі- Путь  другіе  выберутъ. 

4.  Молодой  орелъ  взлетаетъ  на  воздухъ.— Ѵі^ог  раіііз  іп  ше— Сила  отческа  во  .мнѣ. 

5.  Лебедь.— Сапсіійіог  іпіиз— Внутрь  безпорочнѣйшій. 

6.  Стеклянный  шаръ,  въ  которомъ  звѣзда  горитъ  п во  тмѣ  свѣтится.  — Ехіепшт  аЬ  ііі- 
іепіо — Внѣшнее  отъ  внутренняго. 

7.  Преизрядная  вѣтвь  съ  плодами. — ЙВгрет  аг§иіІ— Породу  свою  являетъ. 
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8.  Зеленѣющее  дерево  полно  плодовъ. — Зресіез  еі  иіііііаз— Красно  и полезно. 

9 Блистающій  алмазъ. — І»игаЬі1із  зрІепЛог— Непремѣнная  ясность. 

10-  Зеленѣющее  лавровое  дерево,  подъ  которы.мъ  стадо  овецъ  пасется. — Тиіа  ірза  іиеШг— 
Безопасностью  своею  сохраняетъ. 

11.  Свѣтлая  текущая  рѣка. — Соіогет  Гопііз  зегѵаі- Источнику  подобна. 

12.  Цвѣтущая  роза,  на  которую  роса  упадаетъ.  — Зешрег  соеіиш  аіеі  -Небо  укрѣпитъ. 


Эмблема  къ  новымъ  тріумфальнымъ  воротамъ. 

Что  къ  третьему  плану  надлежитъ,  на  которомъ  Ея  И.  В.  коронація. 

1.  Солнце  съ  по.іемъ  своимъ.— 8етеі  согопаі— Само  себя  вѣнчаетъ. 

2.  Орелъ  летитъ  кверху  и ртомъ  держитъ  съ  неба  свѣшенную  корону,  въ  одной  ногѣ  дер- 
житъ молнію,  которою  онъ  опершагося  льва  одну  лапу  отбиваетъ,  а другою  высипаетъ  рогъ  изо- 
билія.—Отпіа  зітиі— Все  купно. 

3.  Стѣна,  на  которой  корона  п скипетръ  лежатъ  и вѣсы  правосудія  висятъ.  — Ніс  тигиз 
{іЬепеиз  езіо  Толь  нерушимо  утвердилося. 

4.  Много  орловъ  .летятъ  къ  висящей  въ  облакахъ  коронѣ,  но  краснѣйшій  изъ  оныхъ  воз- 
летѣлъ  выше  прочпхъ. — Іпйоіез  ѵаІеЬіі— Породою  превосходитъ. 

5.  Государственная  корона  изъ  облаковъ  подается.— Веіиг  ех  іигѳ  — По  праву  дать  до- 
стойно. 

6.  Магнитъ  тянетъ  къ  себѣ  желѣзную  гирю. — КиПіиз  аихПіо— Своею  силою. 

7.  Корона,  сквозь  которую  проходитъ  рогъ  изобилія. — Весиз  еі  ьрез— Красота  и надежда. 

8 Императорскій  тронъ  съ  короною  и скипетромъ  и изъ  оружія  поставленный  знакъ  по- 
бѣды.— ^^1•ит^ие  зіпе  пе^аііо — Обои  безъ  труда. 

9.  Корона  стоитъ  при  зеркалѣ —Кеѵегеііиат  риІсЬгііисіо  аййИ;  - Красота  умножаетъ  по- 
чтеніе 

10.  Горящій  алтарь,  на  который  корона  и скипетръ  изъ  облаковъ  упадаютъ.— ВеЬііа  ріе- 
іаіі— Благочестіе  сего  достойно. 

11.  Звѣзды,  называемыя  Корона,  подъ  которыми  орелъ  летитъ.— РнІсЬегіта тшкіі— Крас- 
нѣйшая въ  свѣтѣ. 

12.  Корона  стоитъ  на  обелискѣ.— Егесіа  зіаЬіі— Высоко  утвердится. 


Эмблема  къ  новымъ  тріумфальнымъ  воротамъ. 

Что  къ  четвертому  плану  надлежитъ,  на  которомъ  изображено  возвращеніе  Ея  И.  В. 

1.  Потемнѣвшій  Зе.мной  Шаръ  освѣщается  восходящимъ  солнцемъ.— Кейих  Іаеііог  діега  геіі- 
(ііі — По  возвращеніи  яснѣе  просвѣщаетъ. 

2.  Кокошъ  (курица),  за  которой  разныя  стада  цыплятъ  спѣшно  бѣгутъ.— Маігет  отпез 
риіапі— За  матерь  всѣ  почитаютъ. 

3-  Корабль  на  морѣ  въ  ночи  и выходящій  полный  мѣсяцъ. — ЕеЗих  ріепіог  йисеі-Въ 
большей  полности  меня  управитъ. 

4.  Многіе  ор.лы  летятъ  къ  солнцу. — Еі  Гогта  еі  ѵігіиз  ігаЫі — Красота  и добродѣтель 
влечетъ  насъ. 

5.  Фениксъ,  къ  которому  прочія  птицы  слетаются.— Абшігаііо  асійисіі- Удивленіе  при- 
влекаетъ. 

6.  Орелъ  въ  коронѣ,  лавровый  вѣнецъ  ртомъ  держащій. — Ъаеіа  герогіо— Веселіе  приношу. 

7.  Улей,  на  которомъ  немного  пчелъ  сидитъ,  однако  матка  пчелъ  приходитъ  совсѣмъ 
роемъ. — ТгапциіІИіаІеш  герегі — Тишину  возвращаетъ. 

8.  Солнце  свѣтитъ  изъ-за  облаковъ  и дождь  прогоняетъ. — АЬзепІіа  піі  Іаезіі,  гейііиз  1а- 
ѵеЬіІ. — Отсутствіе  не  вредило,  возвращеніе  согрѣетъ. 

9.  Орелъ  держитъ  знамя  и лавровый  вѣнецъ.— Еі  йесиз  еі  зроііа  герогіо— Приношу  кра- 
соту и добычу. 

10.  Дуга  небесная. — Отпіа  зегепаЬіі — Общую  даруетъ  ясность. 

Л Восходящее  солнце. — Кесііі  іііет,  зей  Ыашііот— То  же  восходитъ,  но  пріятнѣе. 

12.  Солнце  тянетъ  на  одной  сторонѣ  къ  себѣ  воду,  а на  другой  сторонѣ  дождь  идетъ  на 
заранныя  пашни.— Кесеріа  геййіі  ѵііат — Возвратившись  жизнь  даетъ. 


Для  статуй,  Крузіусъ  давалъ  слѣдующій  распорядокъ; 

Слава  на  самомъ  верху,  а потомъ  восемь  добродѣтелей:  Благочестіе,  Правосудіе,  Велико- 
душіе, Премудрость,  Снис-ходительство,  Тщивость,  Бережливость,  Постоянство.  Напослѣдн  восе.чь 
боговъ  э.ілннскихъ:  Побѣда,  Счастіе,  Изобиліе,  Спасеніе,  Безопасность,  Добродѣтель,  Честь,  Вѣчность. 

Кромѣ  того,  онъ  предлагалъ  размѣстить,  внѣ  главныхъ  пла- 
новъ, еще  слѣдующія  22  картины: 
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1.  Отступленіе  непріятельской  арміи  отъ  Выборга,  причемъ  усматривается  великій  непо- 
рядокъ и многіе  на  мѣстѣ  остающіеся  мертвые.  Картина  сія  должна  представлять  зимнее  время 
п часть  крѣпости,  отъ  которой  идетъ,  вс.іѣдъ  за  непріятелемъ,  россійское  войско. 

2.  Выступленіе  въ  поле  всей  россійской  арміи. 

3.  Взятіе  непріятельской  засѣки. 

4.  Пожаръ  въ  крѣпости  Фридрихгамской. 

5.  Ретирада  непріятельская  черезъ  Кнмень  рѣку. 

6.  Вступленіе  россійскаго  войска  въ  оставленный  отъ  непріятеля  со  многою  аммуниціею  лагерь. 

7.  Россійскій  корабельный  и га.іерныи  флотъ  передъ  Гельсингфорскою  гаванью. 

8.  Взятіе  двухъ  непріятельскихъ  судовъ. 

9.  Россійскій  лагерь  подъ  Гельсингфорсомъ  и предложеніе  шведамъ  капитуляціи. 

10.  Россійскій  генералитетъ  въ  большой  ставкѣ  собравшійся,  которому  присланные  отъ 
шведской  арміи  подаютъ  подппсаппую  капитуляцію. 

11.  Занятіе  постовъ  при  непріятельскихъ  батареяхъ  и вшествіе  въ  городъ  россійскаго  войска, 
вмѣстѣ  съ  отдачею  артиллеріи  и магазейновъ. 

12.  Прибытіе  въ  россійскій  лагерь  финскихъ  полковъ,  которые,  положа  оружіе,  распу- 
шаются по  домамъ. 

13.  Отправленіе  шведовъ  водою,  причемъ  изображено  нѣсколько  транспортныхъ  судовъ, 
показывающихъ  россійскому  ф.іоту  данные  имъ  д.тя  свободнаго  пропуска  россійскіе  пашпорты. 

14.  Взятіе  Нишлотской  крѣпости. 

15.  Взятіе  Тавастгуса. 

16.  Прибытіе  земскихъ  депутатовъ  къ  россійскому  генералитету  и городъ  Абовъ  вдали. 

17.  Четыре  трофея  или  знаки  побѣдъ,  всякими  арматурами  украшенные. 

21  - 22.  Двѣ  пирамиды  съ  гербами  великаго  княжества  Финляндскаго  и знатнѣйшихъ  та- 
мошнихъ городовъ. 


Надпись  новымъ  тріумфальнымъ  воротамъ: 

Августѣйшей  Императрицѣ  Елисаветѣ  Петровнѣ,  благополучной,  великодушной,  милостивой, 
по  воспріятіи  въ  Москвѣ  императорской  короны  назадъ  возвратившейся,  непріятеля  побѣдившей, 
расширеніемъ  имперіи  благополучной,  возстановленіемъ  оныя  безсмертной.  Матери  Отечества, 
утѣхѣ  россійскаго  рода,  добродѣтелямъ  отеческимъ  преемницѣ,  радостно  и благоговѣйно  поддан- 
ство Ея  сіи  врата  тріумфальныя  соорудило.  . 

Все  это  относилось  къ  новымъ  воротамъ,  у Зеленаго  моста 
(нынѣ  Полицейскаго).  Для  Аничковскихъ  же  воротъ  Крузіусъ 
изобрѣлъ  другой  проектъ.  Приводимъ  его  цѣликомъ,  вмѣстѣ  съ 
описаніемъ  картинъ  и эмблемъ,  которыя,  по  идеи  Крузіуса, 
должны  были  украшать  вороты.  Дѣлаемъ  это  въ  томъ  предпо- 
ложеніи, что  приводимый  документъ,  подобно  предыдущимъ,  бу- 
детъ небезынтересенъ  нашимъ  читателямъ,  какъ  обрисовываю- 
щій тогдашнее  направленіе  художественнаго  вкуса  и фантазіи. 


Прожектъ  тріумфальнымъ  Аничковымъ  воротамъ- 

1-я  картина  нъ  старыми  воротам'.  Ея  И.  В.  изображена  сидящею  на  престолѣ,  съ  ко- 
роною на  главѣ,  а притомъ  съ  державою  и скипетромъ  въ  рукѣ.  Предъ  Ея  И.  В.  стоитъ  горя- 
щій алтарь,  на  который  колѣна  преклоняющая  Россія  фііміамъ  полагаетъ;  около  стоятъ  россіяне, 
казаки,  татары,  лпфлямдцы,  финляндцы,  калмыки  и другіе  на])0ды,  въ  разной  одеждѣ  и въ  виді, 
восклицанія,  съ  надписью;  „Языкъ  народовъ  различенъ,  но  въ  томъ  токмо  согласенъ,  что  Ія 
едину  Матерь  Отечества  именуетъ". 

2 я картина.  Представ.ляетъ  Императорскій  Зимній  Домъ,  куда  Ея  II.  В.  въ  образѣ  Бла- 
гополучія входитъ,  а на  дверяхъ  входа  слѣдующая  надпись:  „Возвратъ  б.тагополучія“.  На  облакахъ 
ѣдетъ  въ  колесницѣ  Аврора,  съ  надписью:  „Даръ  сего  радостнаго  дня  снисходитъ  отъ  Отца 
свѣтовъ“. 


Эмблема  къ  старымъ  тріумфальнымъ  воротамъ,  къ  второму  плану. 

1.  Рябчикъ  съ  своими  цыплятами,  которые  собираются. — АіиШа  таіге  соп^гедапіиг — Ус.ты 
шавъ  матерь,  собираются. 

2.  Звѣзды,  называемыя  Касторъ  и Полуксъ.  показываются  кораблю  въ  ночи. — Сегііиз  ге- 
ваг— У правленъ  буду  безбѣдно. 
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3.  Птица  возвращается  съ  ишцею  въ  гнѣздо  къ  птенцамъ  свопз1Ъ.  — ^иа^^а  ехрссіаііо,  іап- 
!іііп  стоіитепіит— По  великости  ожиданія  и польза. 

4.  Журавль  возвращается  къ  своимъ  дѣтямъ  въ  гпѣ.здо.  — Ріеіав  гсйисіі  — Благочестіе 
г.'ізвращаетъ. 

5.  Стадо  съ  пастухомъ.— Разсог  (Іит  йисаг. — Твоимъ  предводительствомъ  пасется. 

6.  Увядающіе  цвѣты,  на  которыхъ  роса  упадаетъ  -Коіиіит  (ІсГесІі  гесгсатиг  — Прежте 
умерщвленія  паки  ожііваемся. 

7.  Виноградъ  и впнограднпкъ.— Ргаезепііа  і‘ге^иеп^і— Частымъ  присутствіемъ. 

8.  Пива,  котирую  пашутъ.— Кіі  зіпе  сіотіио- Ничего  нѣтъ  безъ  господина. 

О.  .ѣьвпца  съ  дѣтьми  своими  и близъ  ея  тигръ.  — Нас  ргаезсвіе  піі  аіиІеЬіі  — При  ней 
но  смѣетъ. 

10.  Якорь  II  кадило  висятъ  у короны.— РіеІіпеЪапі—Подкрѣпятъ. 

11.  Великій  алмазъ  лежитъ  при  коронѣ. — АИЬі  Ьсие,  зей  іи  Ьас  шеИи.з — Пндѣ  хорошо 
110  здѣсь  лучше. 

12.  ІІтпца  въ  гнѣздѣ  своемъ. — Піс  (цііез  шоПіззіша — Здѣсь  нѣжнѣйшій  нокоіі. 


Эмблемы  къ  старымъ  тріумфальнымъ  воротамъ,  гдѣ  Ея  И.  В.  сидитъ,  а Россія  предъ 
нею  на  жертвенникъ  фиміамъ  сыплетъ 

1.  Орелъ  летитъ  къ  своему  гнѣзду,  въ  которомъ  птенцы  головы  къ  нему  поднимаютъ.— 
Чаігет  ациозаий— ]Матерь  свокі  позііаваіотъ. 

2.  Громовая  стрѣла. — Аіііз  Геггог,  поЬіз  (иіеіа  еі  Іишен — Други.мъ  страхъ,  а на.мъ  свѣтъ 
и защита. 

2.  Изъ  прекраснаго  псточника  черезъ  зеленые  луга  п]ютекающая  ііѣка  — Г’опііз  Ьош>8  — 
Честь  псточника. 

4.  Густое  дерево  подъ  фонтано.мъ.— Огиаі  еі  (ееіі— Украшаетъ  и покрываетъ. 

5.  Орелъ  возноситъ  на  тронъ  великую  жемчужину.— Гиісаш  иаѵегаі  — Едину  отъ  всѣхъ 
нзбранну. 

6.  Рядомъ  летящіе  журавли,  которые  за  одни.мъ  летятъ. — Сонзопзиз  іи  орііта — Съ  общаго 
согласія  избранному  послѣдуемъ. 

7.  Я»ертвеннпкъ,  на  которомъ  корона  и скипетръ  лежатъ.— Підш'ззіша  зейс— Всѣхъ  безо- 
паснѣе. 

8. *  Кедровый  лѣсъ,  въ  которомъ  одно  дерево  высотою  всѣхъ  превосходитъ  и па  вершинѣ 
своей  корону  имѣетъ- Соеіо  ішігііа— Свыше  избранное. 

9.  Столпъ,  на  которомъ  фонарь  горитъ  и въ  ночи  по  морю  плывущи.мъ  свѣтитъ.— Атісиш 
Іитеп — Свѣтъ  пріятный. 

10.  Фонтанъ. — Сіагііаіеш  ех  зешеі— Чистъ  са.мъ  собою. 

’ И.  Зажигательное  стекло.  — Ех  соеіо  ассепбііиг,  іи  Іепа  іисешііі.  — Небесный  жаръ  на 
земли  рождаетъ. 

12.  Императорская  корона  іі  лавровый  ві.нецъ.  — АІіега  аііегат  опіаі  — Взаимно  другъ 
.груга  украшаютъ. 


Картины  къ  двустороннимъ  тріумфальнымъ  воротамъ,  которыхъ,  кромѣ  двухъ  главныхъ 
плановъ,  числомъ  шестнадцать,  а именно: 

1.  Лейбъ-кампанія  въ  парадѣ  передъ  Ея  II.  В. 

2.  Ея  II.  В , стоящая  въ  залѣ,  посреди  многочисленнаго  собранія  штатскихъ  и военныхъ 
чиновъ,  указываютъ  на  портретъ  Петра  Перваго,  причемъ  изъ  около  находящихся  многіе  дер- 
жатъ въ* рукахъ  чертежи,  инструкціи,  указы,  книги  п прочее. 

3 Ея  II.  В.  знатному  собранію  всякія  награжденія  раздаетъ. 

4.  Встрѣча  его  королевскаго  высочества  владѣтельнаго  герцога  шлезвпгъ-голштинскаго. 

5.  Аудіенція  персптскаго  посла 

6.  Трактаментъ  при  дворѣ,  во  время  котораго  курьеръ,  вошедши,  подаетъ  Ея  П.  В.  пакетъ 
съ  письмами,  на  которыхъ  лежитъ  лавровый  вѣнецъ. 

7.  Вся  армія,  въ  парадѣ  стоящая,  которой  показывается  портретъ  Ея  II.  В. 

8.  Выходъ  россійскаго  флота  изъ  Кронштадта 

9.  Торжественное  вшествіе  въ  городъ  съ  отнятою  у непріятеля  артиллеріею. 

10.  Іакое-жъ  съ  непріятельскими  знаменами  и штандартами. 

11.  Адмиралтейство,  къ  которому  приводятся  два,  у непріятеля  отнятыя,  судна. 

12.  Положеніе  ружія  финскихъ  и учиненіе  отъ  пііхъ  присяги  о бытіи  въ  под,ганствѣ  Ея  II.  В. 
13—16.  Четыре  столба  чести,  на  которыхъ  лежатъ  корона,  скипетръ,  лавровый  вѣнецъ  и 

пальмовая  вѣтвь. 

Піюжектъ  картинамъ  и статуямъ  къ  Аничковымъ  тріумфальнымъ  воротамъ 

Къ  двойнымъ  воротамъ  надлежитъ,  кромѣ  изображеній  на  главныхъ  планахъ,  которыя 
высокославныя  учрежденія  въ  государствѣ  во  время  мира  и войны  и онаго  цвѣтъ  изображаютъ, 
статуи;  на  самомъ  верху  — Минерва,  а потомъ  восемь  ботовъ:  Аполлонъ,  Геркулесъ,  Меркурій, 
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Марсъ,  Нептунъ  . Янъ,  Церера  и Діана,  а напослѣдн  восемь  ангеловъ,  пзъ  которыхъ  каждым 
что-нпбудь  держитъ,  яко:  роп.  іізобмлія.  пальмовую  вѣтвь,  корону,  трофеи,  Меркурьевъ  жезлъ, 
знамя  съ  надписью,  цыркуль  и наугольникъ,  глобусъ,  ілпігу. 

Разсмотрѣвъ  эти  проекты,  Сенатская  Контора  запросила 
Академію,  во  что  обойдутся  картины  и эмблемы.  Грилсмель  и 
Глеиниеръ  отвѣчали  с.\гѣтиьв['ь  расчпслеиісмл:.  въ  1621  р. 

’Чегыря  дня  спустя  (30  сентября),  в'ь  иромеморіи,  послан- 
ной въ  «учрежденную  для  тріу1^^фальныx і.  р.оротъ  компанію», 
Шума.херъ  заявлялл>,  что  «планы  'і'ріумфалыіьЕмъ  воротамъ  сдѣ- 
ланы саженью  выше,  а полусаженыо  шире  прежнн.хъ»,  и ста- 
валъ на  видъ  невозможность  исполнить  живописную  работу  въ 
шесть  недѣль  за  прежде-обі^явленную  цѣну;  къ  этому  онъ  при- 
совокуплялі>,  что  «того  ради  Академія  наукь  бывшихъ  сегодня 
В'Ь  оной  вольных'ь  'укнвоппсцевъ  отослала  для  договора  о жи- 
вописной работ'й  ]п,  учрежденную  для  тріумфальнььхъ  воротъ 
компанію»  (368).  На  эту  промеморію  коммнсія  отвѣчала,  что 
она  предоставляс'гл.  Академіи,  если  живописная  работа  обой- 
дется доро'/ке,  «подрядить  но  присяжной  своей  дол'/кности»  (373) 
II  отсрочить  исполненіе  работы  до  перваго  зимняго  времени. 

'Гакимъ  образомъ,  живописная  работа  по  тріумфальными 
воротамъ  осталась  за  Академіей.  Для  исполненія  э'гой  работы 
опред'Ьлено  тотчасъ-же  устроить  «живописныя  камеры»  въ 
квартнр'Ь  академическаго  контролера  Гофмана,  которому  предо- 
ставлено нанять  для  себя,  на  счетъ  Академіи,  частную  квар- 
тиру (374),  а также  четырехъ  челов'Ьігь  «для  'іопленія  печей  въ 
живописныхъ  камерах'ь,  для  теренія  красокъ  и на  посылки»; 
Гриммелю  же  послан'ь  сл'Ьдующій  приказл>: 


ІІастеръ  Грим  мель! 

Но  полученіи  сего,  іімѣті.  тебѣ  въ  іашогѣ  живопііг-ныхъ  картинъ  новостроющііхся  тріум- 
фалі.ны.хъ  воротъ  неусыпное  радѣніе,  и пріискать  тебѣ  живописныхъ  мастеровъ  и договориться  о 
написаніи  до  нѣсколькаго  числа  і;арттінъ.  и по  договорѣ,  опую  работу,  сколько  пхъ  будетъ  въ 
твоемъ  смотрѣніи,  раздѣлить,  которыхъ  во  опой  работѣ  п понуждать,  чтобъ  остановки  никакой 
не  было.  А за  какую  дѣ.ну  и кто  таковъ  вамп  къ  той  работѣ  подряженъ  и договоръ  съ  кѣмъ 
учиненъ  будетъ,  во  Академію  наукъ  рапортовать,  и опыіі  договоръ  въ  канцелярію  сообщить 
(стр.  375). 

Спус'гя  дв'Ь  нед'Ьли  послѣ  того,  а пмеиио  13  октября,  со- 
гласно промеморіи  И31,  коммисіи  строенія  тріумфальных'ь  во- 
рот'ь,  Гриммелю  приказано  было  понед'Ьлыю  рапортовать  о ходѣ 
его  работ'ь  '387).  Всл'Ьдствіе  этого,  уже  чрез'ь  три  дня.  Грим- 
мель  рапортовалъ: 

Бъ  разсужденіи  малеванія  нынѣ  нс  толь];о  се.мьдесяп,  двіі  картпні.і  на  холстъ  нагрунто- 
ваны и въ  рамки  поставлены  для  новыхъ  вороп..  тако;і;ъ  н для  Аничковыхъ  воротъ  сорокъ-два 
мѣста  изготовлены,  такъ  что  всякій  малевалынпкг.  безъ  замедленія  приготовленный  уже  совсѣмт. 
холстъ  получить  моікстъ.  чго  по  большей  части  у;і:о  н учинено,  п четыре  главные  плана  уже  дѣй- 
ствительно дѣ.лають,  іг  три  штуі.п  къ  новымъ  воротамъ  уже  готовы,  въ  чемъ  можно  надѣяться,  чтп 
къ  послѣднимъ  числамъ  ноября  мѣсяца  всѣ  картины  намалеваны  и исправлены  будутъ  (392). 

Однако,  въ  начал'Ь  ноября,  огношенія  мс'укду  ком.мнсіей  но 
постройк'Ь  воротъ  II  Академіей  обострились.  З-і’о  ноября  предс'Ь- 
датель  коммисіи,  Генингъ,  отправил  ь вь  Акадсуіію  сл'Ьдующую 
промеморію: 


560 


Е.  ГАРШИНА, 


^Попеже-де  рѣчь  носится,  что  маляры,  которые  для  малеванія  портретовъ  отъ  Академіи 
приняты,  весьма  худою  работою  дѣлаютъ  и токмо  портятъ,  п время  напрасно  проходитъ,  а порт- 
реты несходны,  и изъ  прочихъ- де  картинъ  по  тому-жъ  нечистою  работою  намалеваны,  аденьгп- 
де  за  тѣ  портреты  и картины  въ  выдачу  опредѣлены  немалыя;  п хотя-де  совѣтникъ  Шумахеръ 
сіе  п снялъ  на  себя,  токмо-де  онъ  нынѣ  содержится  подъ  арестомъ,  и затѣмъ-де  смотрѣнія  ему 
имѣть  не  можно  н того-бъ  ради  во  Академію  наукъ  послать  промеморію,  чтобы  она  за  тѣми  ма- 
лярами имѣла  крѣпкое  смотрѣніе,  дабы  означенные  портреты  Ея  II.  В.  сходны  п прочія  картины 
хорошею  работою  сдѣланы  были,  а при  пріемѣ-бъ  оныя  чрезъ  искусныхъ  маляровъ  свидѣтель- 
ствовала: будетъ  лп  стоить  пхъ  худая  работа  той  цѣны,  что  обѣщано  имъ  въ  выдачу  пропзвесть, 
или  что  оніі  за  то  оцѣнятъ,  дабы  деньги  напрасно  не  истратить  п Ея  II.  В.  портреты,  какъ  над- 
лежитъ. добрымъ  мастерствомъ  и сходны  сдѣланы  были.  А енселп  п прочія  картины,  тако-я;ъ  н 
эмблемы,  худою  работою  сдѣланы  будутъ,  за  то  по  усмотрѣніи  топ  Академіи  уменьшено-бъ  было 
цѣною,  плп'въ  скоромъ  времени  прпказано-бъ  было  подправить  па  пхъ  коштъ  искуснымъ  маля- 
]пгмъ,  а наипаче  портреты  Ея  II.  В.  II,  до  того  времени,  пока  оные  переправлены  не  будутъ,  де- 
негъ всѣхъ  пмъ  не  платить.  II  сего  ноября  4-го  дня,  по  Ея  II.  В.  указу  и по  опредѣленію  ком- 
мисіп,  велѣно  въ  Академію  наукъ  о дѣйствительномъ  п сходномъ  написаніи  Ея  И.  В.  портре- 
товъ. тако-жъ  п прочихъ  картинъ  п эмблемъ,  добрымъ  мастерствомъ,  п чтобъ  оные  конечно  при 
пріемѣ  чрезъ  искусныхъ  мастеровъ  въ  томъ  свпдѣтельствованы  были,  п въ  прочемъ,  какъ  по 
вышеппсанному  предложенію  объявлено,  о непремѣнномъ  исправленіи  во  Академію  наукъ  писать 
промеморію.  ІІ  Академія  наукъ  о томъ  да  благоволитъ  чинить  по  Ея  И.  В.  указу".  (413). 

В'ь  виду  этого  сообщенія  коммисііі,  Академія,  въ  лицѣ  со- 
вѣтника своего  Нартова,  предложила  Гриммелю: 

1)  «Чтобъ  оный  (Гриммель)  о тѣ.хъ  картинахъ  крайнее  стараніе  имѣлъ,  дабы  оныя  были 
сдѣланы  самымъ  лучшимъ  мастерствомъ,  тако-жъ  бы  краски  покупаны  и употребляемы  были  самыя 
хорошія,  понеже  справкою  изъ  опой  коммясіп  требовано  отъ  Академіи  извѣстія,  сколько  къ  жп- 
гоппснон  работѣ,  сверхъ  полученной  суммы,  тысячи  рублевъ,  еще  денежной  казны  потребно  бу- 
детъ. и для  того-бъ  онъ  подважды  самъ  къ  живописцамъ  ходп.іъ  п всего  за  нп.мп  смотрѣлъ  и 
исправлялъ;  2)  а если  же  въ  чемъ  іѣ  картины  явятся  неисправны,  то  ему,  Гриммелю.  за  работу 
.тенегъ  не  додавать,  п тѣ  картины  освидѣтельствовать  обрѣтающимся  при  дворѣ  Ея  II.  В.  живо- 
писцемъ Торсіемъ;  3)  а ежели  имъ.  Грпммеле.мъ,  въ  малеваніи  тѣхъ  картинъ  не  исправлено  и 
ху.го  сдѣлано  будетъ,  то  все  взыщется  на  немъ,  Гриммелѣ,  безъ  всякаго  послабленія;  4)  прислан- 
ный сего  ноября  4-го  дня  Ея  И.  В.  портретъ  отъ  его  высокографскаго  сіятельства  господина 
адмирала,  сенатора  п кавалера  графа  Николая  Ѳеодоровича  Головина,  для  написанія  по  оному 
портретовъ  Ея  II.  В.  къ  тріумфальнымъ  воротамъ  самымъ  лучшимъ  .мастерство.мъ,  отдать  ему. 
Гриммелю,  п притомъ  ему  объявить,  чтобъ  оный  Ея  II.  В.  портретъ  содержалъ  въ  паипрплежнѣй- 
шемъ  храненіи  у себя;  5)  а по  окончаніи  всей  живописной  тріумфальны.мъ  воротамъ  работы,  оный 
Ея  И.  В.  портретъ  прпнесть  ему,  Гриммелю,  обратно  въ  Академію  наукъ,  во  всякой  цѣло- 
сти. (414). 

По  с.'іучаю  приготовлявшагося  торжества  пришлось  рабо- 
тать II  новому  академическому  .мастеру,  Штенглину,  который 
тѣ.мъ  вре.менемъ  пріѣ.халъ  въ  Петербургъ.  Предполагалось,  при 
въѣздѣ  Императрицы  въ  Петербургъ,  поднести  ей  иллюстри- 
рованное описаніе  тріумфальны.хъ  воротъ.  Печатать  это  опи- 
саніе уже  было  некогда,  а потому  завѣдывавшій  церемоніею 
въѣзда  графъ  Н.  Ѳ.  Головинъ  приказалъ  описаніе  иллюстри- 
ровать рисунками  «туше.мъ».  Въ  по.мощь  Штенглину  назначили 
ученика  Академіи  Екима  Внукова  и адмиралтейскаго  архитек- 
тора Бойеваля  (420).  3-го  декабря  Штенглину  послано  под- 
твержденіе, чтобы  онъ  «эмблемы  къ  Аничковы.мъ  воротамъ  какъ 
возможно  рисовалъ  со  всякимъ  поспѣшеніе.мъ»  (443).  16  декабря 
Ш'генглинъ  сдалъ  въ  ком.мисію  «тушеванною  работою  Ея  II.  В. 
портретъ’ и картины»  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  просилъ  Академію  о 
выдачѣ  ему  сорока  рублей,  согласно  обѣщанію  коммисіи  (452). 

Пто  касается  до  придворнаго  живописца  Тарсіи,  то  онъ, 
черезъ  гофъ-интендантскую  контору,  сказался  больнымъ  и отъ 
ревизіи  живописны.хъ  работъ  отказался  (435). 

Сдавъ  всю  работу,  исполненіе  которой  такъ  торопила  ком- 
мисія  строенія  тріумфальныхъ  воротъ,  Гриммель  (3-го  января 
1743  года)  рапортовалъ  въ  академическую  канцелярію: 
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«По  присланнымъ  изъ  коммнсіп  строенія  тріумфальныхъ  воротъ  п канцеляріи  отъ  строен! і; 
промеморіямъ  велѣно  въ  Академіи  написать  живописныя  картины,  которыя  мною  какъ  къ  новым  і . 
такъ  и къ  Аничковымъ  воротамъ  поправлены  наемными  жпвописнымп  людьми  во  всякой  нспраі:- 
иоскп  II  во  оныя  мѣста  отосланы,  которыя  уже  по  надлежащимъ  мѣстамъ  іі  прибиты.  А на  вы- 
шеупомянутый обоп  тріум({)алыіыя  ворота  принятыя  деньги,  тысяча-шестьсотъ-тридцать-два  рубля, 
какъ  на  краску,  такъ  п мастеровымъ  людямъ,  употреблены  всѣ  въ  расходъ;  которыхъ  денегъ  нынѣ 
за  неимѣніемъ,  достальныхъ  живописнымъ  мастерамъ  выдать  не  изъ  чего,  которые  за  свой  труді. 
требуютъ  неотступно.  II  по  смѣтѣ  оной  живоппсноп  работы,  нынѣ  надлежитъ  требовать  на  рас- 
плату досталыіыхъ  живописнымъ  мастерамъ  п работнымъ  людямъ,  безъ  которыхъ  при  той  работѣ 
обопдтіісь  было  невозможно,  къ  прежде  отпущенной  суммѣ:  отъ  ко.ммисііі  строенія  тріумфальны.хт, 
воротъ— шестисотъ-семи  рублевъ,  канцеляріи  отъ  строенія— семисотъ  рублевъ,  итого  тысячи-трех- 
сотъ-семіі  Рублевъ.  Того  ради  Акаде.мія  наукъ  о требованіи  выіііепо.мянутой  суммы  изъ  показан- 
ныхъ мѣстъ  па  расплату  съ  достальнымп  наемными  живописцами  что  соблаговолитъ?  (478). 

Акодсхмпческая  канцелярія,  въ  лицѣ  Нартова  и Волчкова, 
приняла  во  вниманіе,  что 

«обѣщано  ему  (Гриммелю)  при  вступленіи  въ  живописную,  какъ  ііъ  новымъ,  такъ  и Анич- 
ковымъ воротамъ  работу,  денно  и ночію  черезъ  три  мѣсяца  продолжающіеся  неусыпные  труды 
въ  инвенціяхъ  и стараніи,  падзираніемъ  надъ  живописцами,  въ  покупкахъ  и содержаніи  кра- 
сокъ и поправленіи  картинъ,  въ  полученной  въ  Академіи  суммы  изъ  коммпсіп  строенія  тріум- 
фальныхъ воротъ  и канцеляріи  отъ  строенія  'награжденія,  котораго  ню  п понынѣ  не  полѵ- 
чалъ“.  (479). 

Академія  полагала,  что  за  работу  къ  обоимъ  воротамъ  надле- 
житъ ему,  «по  самой  истинѣ  іі  справедливости,  безъ  всякаго 
излишества  взять  триста  рублевъ»  (479).  Въ  такомъ  духѣ  про- 
меморію  опредѣлено  послать  въ  коммисію.  Но  коммисія  пс 
только  отказалась  вознаградить  Гриммеля  по  заслугамъ,  но  и 
пустилась  оспаривать  всѣ  его  счеты,  что  заставило  Акаде.мію 
возражать  коммпсіи  слѣдующимъ  образомъ: 

«Академическій  живописецъ  Грііммель  съ  служителемъ  своимъ  Ферштеромъ  въ  скорѣйшемг. 
загоіовленіп  такъ  великихъ  картинъ  денно  и ночію  трудился,  п его  превосходительство  господиіп. 
генералъ-лейтенантъ  п кавалеръ  де-Генингъ  ежедневно  въ  его,  Гриммелевы,  покои  своею  особоні 
приходя,  къ  скорѣйшему  окончанію  живописной  работы  понуждать  изволилъ,  ободряя  его  къ  тому 
милостивымъ  обѣщаніемъ  довольнаго  за  сей  великій  трудъ  награященія,  которое  онъ,  Гриммель, 
по  самой  справедливости  заслужили  и весьма  того  достоинъ.  Что-же  коммисія  въ  промеморіи 
своей  объявляетъ,  якобы  мастеру  Гриммелю  награжденія  давать  не  за  что,  а отъ  кого-де  сіе 
награжденіе  обѣщано,  о томъ  якобы  коммпсіи  не  извѣстно:  п сіе  обѣщаніе  ему,  Гримме.лю,  оті. 
его  превос.ходптельства  господина  генерала  п кавалера  де-Геііинга  персонально  и изустно  учинено. 
А что  реченный  Гриммель  довольнаго  награж'денія  за  многія  свои  къ  живописной  къ  тріумфаль- 
нымъ воротамъ  работы  достоинъ,  о томъ  въ  сей  коммпсіи,  а особливо  Академіи  наукъ,  доволыкі 
извѣстно.  По  понеже  реченная  коммисія  сіе  многими  тру.гаміі  ц по  справедливости  заслуженное 
ему,  Гриммелю,  награжденіе  вовсе  отрицаетъ,  да  той  же  Академіи  тушевальный  мастеръ  Штен- 
гліінъ  за  труды  своп  половины  денегъ,  то  есть  двадцати  ]*ублевъ.  для  оной  же  коммисіи  поныні 
не  получили,  которыя  и.мъ  при  тогдашнемъ  поспѣшеніи  ]іаботою  отъ  его-жъ  высокопомянутаго 
превосходительства,  господина  генерала  и кавалера,  милостиво  и неоднократно  обѣщаны,— то  Акаде- 
мія онымъ  своимъ  служителямъ,  а именно  мастеру  Гриммелю  съ гезеленомъ  его,  Ферштеромъ,  туше- 
вальному мастеру  ПІтенглиііу,  принуждена  будетъ  датыюзволеніе  о сихъ  своихъ  заслунсенныхъ  и 
немалыми  трудами  заработанныхъ  деньгахъ  въ  Правительствующемъ  Сенатѣ  просить.  Что  же  при- 
надлежитъ до  ста-пятидесяти  рублевъ,  о которыхъ  коммисія  требуетъ  извѣстія,  куда  и по  какіімі. 
указамъ  употреб.іены:  и оныя  деньги,  сто-пятьдесятъ  рублевъ,  за  неимѣніемъ  въ  Академіи  денегь 
на  дачу  самымъ  бѣднѣйшимъ  слуікнте.ія.мъ  заслуженнаго  жалованья,  по  академическому  опредѣ- 
ленію употреблены.  II  дабы  коммисія  о строеніи  тріумфальныхъ  воротъ  благоволила  оныя  деньги 
зачесть'  въ  число  тѣхъ  денегъ,  которіяя  Академія  наукъ  по  счетамъ  своимъ  отъ  оной  коммпсіи  по- 
лучить имѣетъ.  А что  тою  же  отъ  коммисія  промеморіею  требуется  извѣстіе  о недостающи.хъ  по 
счетамъ  отъ  коммисара  четырехъ  руб.ляхъ,  отъ  эконома  Герфорта  употребленныхъ  на  провозъ 
красокъ  и прочи.хъ  матеріаловъ  четырехъ  руб.ляхъ,  пони,  коммисаръ  п экономъ,  сііі  деньги  под- 
линно на  коммисіонныя  нужды  іі.здержалп.  Л чтобъ  у извощиковъ  іі  други.хъ  безграмотныхъ  людей, 
которые  оныя  вещи  возили,  въ  алтынѣ  и въ  пяти  копенкахъ  роспііскіі  брать,  и то  дѣло  весьма 
невозможно!'.  Довольно  того,  что  они  сіи  деньги  подлинно  въ  расходъ  употребили,  въ  книгу  у 
себя  записали  и оііыміг  но  покорыстовалііся.  А что  мастеръ  Гриммель  господину  генералу-лейтс- 
нанту  п кавалеру  де-Гепшігу  словесно  доносилъ,  будто  на  заплату  живописцамъ  за  работу  денегь 
меньше  объявленныхъ  шестьсотъ  рублевъ:  и па  тѣхъ  его  словахъ  Академія  основаться  не  можеть. 
но  долиша  по  даниылгъ  его  руки  счетамъ  п дополнеііія.мъ  вѣрить,  изъ  которыхъ  и поданные  вг. 
коммисію  счеты  сочинены.  Подмастерье  Ферштеръ  на  данные  ему  три  руб.ля  пятьдесятъ  копеекъ 
горшки,  ковшики,  пузыри,  ведра  и прочіе  необходимые  матеріалы  купи.іъ,  и то  самая  истина. 
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Л чтобъ  с.чу,  Фсрштеру,  купивши  у носящихъ  ведра  и ковшики,  также  на  торту  пузыри  и горшки 
покупая,  въ  грошахъ  и алтынахъ  брать  у бабъ  и безграмотныхъ  людей  росписки,  и то  вышеобъ- 
мвлеішому  весьма  невозможноо-же  дѣло;  по  токмо  все  у него  записано,  котораго  числа  насколько 
чего  куплено.  А ежели  сему  совѣстному  онаго  Ферштора  объявленію  коммисія  увѣряться  не  из- 
г.олитъ,  и то  въ  ея  волѣ.  А на  что  и куды  мастеръ  Грнммель  выданныя  ему  деньги,  двадцать- 
пять  Рублевъ,  употребилъ,  о томъ  при  промеморіи  сообщать  письменный  видъ,  и чтобъ  коммисія 
с гроенія  тріумфальныхъ  воротъ  отпуетшла  въ  Академію  наукъ  досталыи.іхъ  на  расплату  съ  живо- 
писными и другими  мастерами,  но  приложенному  извѣстію,  денегъ  пятьсотъ-сорокъ-одинъ  рѵбль>. 
і501,  502). 

Коммисія,  съ  сиоей  стороны,  воараяса.'т,  что  прибивка 
эмблемъ,  за  которую  Академія  назначила  въ  счетѣ  2 р.  56  к., 
была  произведена  адмиралтейскими  парусниками,  и они,  за  эту 
работу,  по  договору  удовлетворены,  окладнымъ  жалованьемъ  отъ 
коммисіи  (521).  В'ь  концѣ-концовъ,  она  согласилась,  за  сведе- 
ніемъ всѣхъ  счетовъ,  выдать  174  р.  «мастеру  и подмаслерыо  въ 
ііагралсдепіе»  (іЬИ),  но  не  иначе,  какъ  по  указу  При  Бительствую- 
іцаго  Сената.  Относительно  же  рабогы  ІІІтенг.іина  по  испол- 
ненію рисунковъ  къ  описанію  гріумфальныхъ  воротъ,  оцѣ- 
ненной Академіей  въ  120  р.,  коммисія  находила,  что  этотъ 
грудлі  II  20-ти  не  стоитд>;  «къ  до.му  же  онъ  (ІІІтеиглиіП:,)  то  ри- 
сованіе исправлялъ  на  покупныхъ  олж  коммисіи  припасахд^,  да 
оиь  же  человѣкъ  жалованный»  (522). 

Столь  неожиданное  рѣшеніе  коммисіи  смутило  даже  самаго 
генерала  Генинга,  такъ  что  оид,  счель  нужнымъ  подать  свое 
особое  мнѣніе,  слѣдующаго  содержанія: 

«1743  года,  февраля  въ  3-ііі  день.  Хотя  въ  прсждсучпнснно.мъ  въ  коммпсіи  строенія  тріум- 
фальныхъ воротъ  генваря  25-го  дня  сего  743-го  году  опредѣленіи  )[  нашісапо,  что  жпвонпсному 
мастеру  Грнммелю  за  нсііравленіе  къ  новоностроенныімъ  тріумфальнымъ  воротамъ  жпвоппсной 
работы  награжденія  давать  не  за  что,  и то  опредѣленіе  съ  прочнмн  прнсутствующіімп  той  ком- 
міігіп  мною  подписано,  однако  нынѣ  особливо  свое  мн'І.ніе  объявляю,  что  его,  Грпммеля,  хотя 
ічіъ  человѣкъ  п жалованный,  но  за  прилагаемые  отъ  него  при  исправленіи  той  живописной  ра- 
боты въ  инвенціяхъ  п управленіяхъ  картинъ  непрестанные  многіе  труды  выдачею  денегъ  награ- 
дить надлежитъ,  а колпкпмъ  числомъ,  въ  томъ  полагаюсь  въ  высокое  разсужденіе  Правительствую- 
щаго Сената,  поігеже  при  томъ  исправленіи,  малеваніи  и рисованіи  во  всемъ  болѣе  его,  Грпммеля, 
груды  были  (стр.  522). 

Въ  выраженіяхъ,  сходныхъ  съ  этимъ  особымъ  мнѣніемъ, 
І'енингь  выда.дъ  Гриммелю  аттеста  гъ  о хороиіемъ  выполненіи 
имъ  всего  заказа  (551). 

Но  расплаты  всс-д'аки  не  было.  Поэтому  Грнммель  воиіелл., 
8 марта,  вд>  Сеіш'гь  съ  прошеніемд>  о выдачѣ  ему  награжденія 
;5а  работу  (556).  Съ  своей  стороны,  и Академія  писала  въ  Се- 
натъ о томъ  же  (622);  но  чѣмъ  кончилось  это  дѣло,  не  видно 
изъ  документовъ,  напечатанныхъ  въ  наслюящемд,  томѣ  «Мате- 
ріалов'ь».  Во  ВСЯКОМ!^  с.яучаѣ,  вся  эта  исторія  обрисовываетъ 
въ  весіліа  неприглядномъ  свѣтѣ  условія,  въ  какихь  находился 
тогда  .художественный  трудъ  въ  по.чупросвѣщениоіі  Россіи. 

Намъ  пришлось  уже  коснуться  дѣятельности  Нігеиглина. 
I Із'ь  переписки  Шгенілнна  по  поводу  его  приглашенія  въ  Пе- 
'гербургъ,  мы  привели  кое-ч  го  еще  въ  предыдущей  своей  статьѣ 
(стр.  271).  Вотъ  что  писалъ  изъ  Петербурга  іірофессорі>  ІЛте- 
линъ  своему  земляку  7-го  іюля  1741  года: 


ГІЕРГ.ЫК  ІІІЛГІІ  АКЛДІСМІІЧГ.СІСЛГО  ІІСКѴСТВЛ  П'Г.  і>ос:сіи.  5бЗ 


«Государь  мой!  Получивши  чрезъ  господина  І'ішммелл,  который  сюда  подавно  благопо- 
лучно прпбылъ,  ваши  изрядныя  штуки  въ  черномъ  художествѣ  *),  предлагалъ  оныя  въ  Академікі 
наукъ  такимъ  образомъ,  что  на  другой  день  вамъ,  государю  моему,  желаемую  резолюцію  полу- 
чилъ. Того  ради  поздравляю  васъ  симъ  о принятіи  васъ  въ  россійскую  императорскую  службу  и 
вкратцѣ  увѣдомляю,  чтобъ  вы  къ  пути  пріуготовились.  Деш.ги  для  пути  нашего,  пли  вексель  на 
то,  въ  скоромъ  времени  съ  контрактомъ  вашимъ  къ  вамъ  присланы  будутъ.  Лѵаловаиье  будете 
имѣть  по  400  Рублевъ,  пли  по  800  гульденовъ  на  годъ.  Также  имѣю  я стараніе,  и уже  нѣсколько 
обнадеженъ,  о полученіи  вами  500  Рублевъ  или  100  гулі.д.  на  годъ.  Я я;е  всегда  стараться  буду 
своихъ  господъ  земляковъ,  которые  но  своему  пскуству  достойными  себя  показали,  здѣсь  въ  хо- 
рошее состояніе  прпвесть.  Къ  тому  жъ  уповаю  вамъ  безденежно  квартиру  и д[)Ова  получить. 
ІМежду  іѣ.мъ,  изволите  вы,  государь  мой,  съ  нынѣшняго  числа  о полученіи  инструментовъ  и про- 
чихъ здѣсь  потребныхъ  вещей,  для  произведенія  вашего  художества  въ  дѣйство,  попеченіе  имѣті.. 
Станковъ  для  печатанія  куінІ)ерстиховъ  имѣемъ  мы  здѣсь  довольное  число,  ];акъ  съ  колесами,  такъ 
II  съ  желѣзными  размахами,  съ  валами  и безъ  валовъ.  Л о желѣзныхъ  валахъ,  о какихъ  госпо- 
динъ Грпммель  объявляетъ,  намъ  неизвѣстно.  Для  того  извольте  исправную  модель  совершеннаго 
станка  д.ля  печатанія  чернаго  дѣла,  притомъ  же  довольное  число  вашихъ  инструментовъ,  особ- 
ливо тѣ.хъ,  которые  больше  истираются,  на  нѣсколько  лѣтъ  съ  собою  привезть.  Ежели  вы  же- 
лѣзные валы  за  потребные  быть  думаете,  то  извольте  оныхъ  также  съ  собою  привезти.  Я бы 
желалъ,  чтобъ  можно  было  цѣлый  станокъ  средней  величины  легко  разобрать  іі  убрать,  то-бъ  сіе 
еще  лучше,  и модели  бы  не  надобно  было.  Что  до  расходу  касается,  то  буду  стараться,  чтобъ 
вамъ  напередъ  нѣсколько  денегъ  дано  бы.ло,  а буде  сіе  учинено  не  будетъ,  то  я,  но  крайней  мѣрѣ, 
вамъ  порука  въ  томъ,  что  издержанныя  вами  деньги  обратно  вамъ  заплачены  будутъ.  Господинъ 
Гриммель  здѣсь  весьма  доволенъ  п увѣдомляетъ  васъ  безъ  сумнѣнія  слѣдующимъ  письмомъ  о 
то.мъ,  что  я вамъ  здѣсь  дѣ.лаю.  Въ  скоромъ  вре.менп  уповаю  вамъ  контрактъ  и вексель  перес.лать'. 

Бъ  прибавленіи: 

«Пробы  рѣзьбы  на  деревѣ,  которыя  господинъ  Гриммель  съ  собою  привезъ,  не  чистой  ра- 
боты II  не  довольнаго  искуства  для  нашего  здѣшняго  употреб.топія.  Для  того  господину  Гессу 
БЪ  Санктпетербургѣ  нечего  дѣлать.  Ежели  же  вы  искуснаго  мастера  или  подмастерья  сыскать  и 
пробъ  съ  собою  привезть  можете,  то  пропіу  о томъ  всячески  стараніе  имѣть.  Ваше  ма.іероваиіе 
въ  мипіатурѣ  можетъ  вамъ  здѣсь  также  полезно  быть;  д.ля  того  извольте  довольное  число  тому 
потребноіі  краски,  пергаментъ,  кисти  и пріуготовленной  слоновой  кости  въ  готовности  имѣть». 

16  февраля  1742  года,  Штснглиігь  прибылъ  въ  Петербургъ, 
о чемъ  и записано  въ  журналѣ  Академіи  (111).  17-го  апрѣля 
Академія  заключила  съ  нимъ  слѣдующій  контрактъ: 

«По  Всевысочайшему  указу  Ея  П.  В.  Государыни  Императрицы  Елизаветы  Петровны, 
('амодержнцы  Всероссійской,  вь  Императорской  Академіи  наукъ  тушевальнаго  дѣла  съ  масте- 
ромъ Іоганномъ  ЦІтенглііномъ  заключенъ  контрактъ  слѣдуюпі,іі1: 

Помянутый  Іоганнъ  ІІІтенглннъ  опредѣляется  тушевальнаго  дѣла  мастеромъ  на  пять  по- 
слѣдующихъ лѣтъ,  II  обѣщается  Ея  И.  В.  о высокомъ  интересѣ  по  всякой  возможности  стараться, 
данныхъ  ему  людей  и учениковъ  въ  его  художествѣ  обучать  вѣрно  п но  нхъ  понятію  приводить 
въ  совершенство;  все,  что  ему  отъ  Академіи  для  іінвентпрованія  и для  ]шсованія,  сколько  ка- 
сается до  его  должности,  дано  будетъ,  отправлять  со  всякимъ  прилежаніемъ,  а на  сторону  кому 
бы  то  ни  было  безъ  вѣдома  Академіи  ни  подъ  какимъ  видомъ  ничего  не  дѣлать. 

Напротивъ  сего,  имѣетъ  ему  изъ  академической  казны  производиться  жалованье  съ  гото- 
вою квартирою,  дровами  и свѣчами,  по  пятисотъ  руб.іеГі  въ  годъ,  и оное  жалованье  будетъ  по- 
лучать по  третшмъ  года,  считая  съ  16  числа  мѣсяца  февраля  сего  текущаго  года,  въ  которое 
время  онъ  сюда  пріѣхалъ  и явился,  нс  вычитая  посланны.хъ  ему  на  проѣздъ  ста  руб.іей.  также 
и пятидесяти  рублей  за  привезенные  съ  нимъ  къ  должности  надлежащіе  иіістру5шнты. 

Ежели  же  онъ,  Іоганнъ  Штенглинъ,  по  прошествіи  вышепомянутыхъ  пяти  лѣтъ,  болѣе  въ 
академической  слулсбѣ  быть  не  захочетъ,  то  долженъ  онъ  Императорскую  Академію  о томъ  за 
годъ  напередъ  увѣдомить,  откуда  ему  его  апшитъ  безъ  всякаго  задержанія  данъ  будетъ.  Въ 
Санктпетербургѣ»  (111  и слѣд.). 

Около  ЭТОГО  времсип,  Акадс.мія,  по  пссіі  вѣроя  гпостіі,  въ  раз- 
счетѣ  па  пріѣздъ  Штенглина,  12  марта  1742  г.,  рѣшила  уволить 
Вортмана,  «понеже  онъ  въ  отправленіи  дѣлъ  своеіі  должности 
надлежащей!  ревности  п прилежанія  не  выказалъ,  чсреѵЗъ  что 
время  и употребленное  па  него  жалованье  напрасно  утрачено»  (63). 

Впрочемъ,  Бортманъ  не  уіпелл.  со  службы.  По  крайнеіі 
мѣрѣ,  въ  іюлѣ  (2-го  числа)  онъ  подписывается,  попрежпему, 
грндоровальпаго  дѣла  масгеромъ  въ  просьбѣ  своеіі  об'ь  устроіі- 


*)  Гравированіе  «черной  манерой». 
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ствѣ  въ  домѣ,  гдѣ  онъ  жилъ,  надворной  печи  для  печенія  хлѣ- 
бовъ (270),  о чемъ  п сдѣлано  Шумахеромъ  надлежащее  распо- 
ряженіе. Очевидно,  оиъ  выждалъ  болѣе  благопріятнаго  для  него 
времени,  и 26  іюля  подалъ  прошеніе,  на  которое  была  положена 
Шумахеромъ  слѣдующая  резолюція: 

«Сему  просителю,  мастеру  Бортману,  быть  въ  академической  службѣ  попрежпему,  съ 
старымъ  жалованьемъ,  для  того,  что  онъ,  послѣ  прежняго  своего  отрѣшенія,  безпрестанно  при 
Академіи  трудился,  и симъ  доношеніемъ  обѣщаетъ  ревность  со  усердіемъ  своимъ  къ  академиче- 
ской услугѣ  дѣйствительно  оказать;  чего  ради  имени  его  изъ  списку  не  выключать  и заслужен- 
наго асаловапья  у него,  Бортмана,  за  сей  годъ  не  вычитать.  II  о томъ  къ  комисарству  послать 
указъ»  (287). 

Вскорѣ  послѣ  того,  Шумахеръ  потерялъ  въ  Академіи  власть. 
Опа  перешла  къ  Нартову  и осталась  за  нимъ  и по  освобожде- 
ніи Шумахера  изъ-подъ  ареста.  При  Нартовѣ  возстановлено 
было  все  прежнее  значеніе  Бортмана.  Въ  обычной  инструкціи 
по  Академіи,  данной  въ  декабрѣ  1742  г.,  сказано,  между  прочимъ: 

«Бъ  рисовальной  палатѣ  смотрѣніе  имѣть  по  старшинству  надъ  всѣми  учениками  и под- 
.частерьями  мастеру  Бортману,  и кто  зачѣмъ  не  будетъ,  противъ  вышеписаннаго  рапортовать.  А 
подмастерью  Соколову  о .матеріалахъ  приходныя  и расходныя  книги  подъ  смоірѣніемъ  содержать 
и погодно  въ  канцелярію  Академіи  наукъ  при  рапортахъ  вносить,  для  отсылки  въ  ревпзіонъ-кол- 
легію»  (474). 

Въ  заключеніе  обзора  свѣдѣній  относительно  привлеченія 
въ  Петербургъ  новыхъ  художественныхъ  силъ,  укажемъ  на  на- 
ходящійся въ  академическихъ  бумагахъ  переводъ  контракта  съ 
Іосифомъ  Валеріанп,  заключенный  въ  Венеціи  30  января  1743  г. 
Изъ  этого  документа  не  видно,  чтобы  призывъ  названнаго  ма- 
стера декораціонной  живописи  въ  Россію  имѣлъ  какое  бы  то  ни 
было  отношеніе  къ  Академіи;  надо  полагать,  что  контрактъ 
сообщенъ  былъ  ей  только  для  перевода  на  русскій  языкъ.  Тѣмъ 
не  менѣе,  приводимъ  здѣсь  этотъ  контрактъ,  какъ  имѣющій  нѣ- 
который интересъ  для  исторіи  первы.хъ  шаговъ  европейскаго 
искуства  въ  машемъ  отечествѣ. 

«По  сему  партикулярному  контракту,  которому  имѣть  ту  а;е  силу,  якобы  оный  публич- 
нымъ нотаріусомъ  здѣшняго  города,  Бенеціи,  сочиненъ  былъ,  опредѣляется  въ  службу  Ея  И.  В. 
Всероссійской,  господинъ  Іосп([)ъ  Валеріани,  чиномъ  перваго  инженера  и маляра  театральнаго, 
на  три  года,  для  изобрѣтенія  и малярованія  украшеній  и махинъ  и управленія  всего  того,  что 
къ  театру  двора  Ея  II.  Б.  потребно  будетъ,  также  и для  строенія  новаго  театра,  еже.іи  Ея  И.  В. 
соблаговолить  ему  оное  приказать;  однакожъ  съ  такимъ  договоромъ,  чтобъ  ему  токмо  подъ  ди- 
рекціею Ея  II.  В.  музыки  директора  или  капельмейстера  быть  и только  отъ  нихъ  приказы  по- 
лучать Къ  то.му  же  обязуется  онъ  вывесть  съ  собою  другаго  достойнаго  италіапскаго  маляра,  для 
исполненія  его  идей  и изобрѣтеній,  и платить  оному  своп  собственныя  деньги;  токмо  даны  бу- 
дутъ помянутому  маляру  деньги  на  путевые  расходы,  да  квартира  и потребное  число  дровъ». 

Съ  другой  стороны,  обѣщаю  я,  нижеподписавшійся,  по  силѣ  пожалованной  отъ  Е^я  И.  Б. 
мнѣ  власти,  вышеобъявленно.чу  господину  Валеріани  ясалованье,  тысячу-пптьсотъ  рублевъ  на 
годъ,  квартиру  и дрова,  какъ  ему,  такъ  и ясенѣ  его  и другому  италіанскому  маляру,  также  и 
потребныя  деньги  для  возвратнаго  его  пути  въ  Италію,  жены  его  и реченнаго  маляра,  безъ  вся- 
каго его  убытка. 

А когда  онъ  къ  какимъ-нибудь  до  театра  касающимся  вещамъ  употребленъ  будетъ,  то 
отъ  Императорскаго  двора  дано  будетъ  все,  что  е.му  потребно  къ  дѣланію  украшеній  и махинъ, 
ибо  онъ  только  обязанъ  употреблять  свое  знаніе,  свою  персону  и работу  свою  къ  службѣ  Ея  И.  Б. 

Кромѣ  того,  надлежитъ  ему  дать  потребное  чис.ло  людей  для  исправленія  своихъ  изобрѣ- 
теній, и всѣ  мастеровые  люди,  которые  на  работу  опредѣлены  будутъ,  должны  у помянутаго 
господина  Валеріани  въ  командѣ  быть. 

Что-жъ  касается  до  его  жалованья,  то  получать  ему  оное  марта  съ  1-го  числа  1742  года. 

Во  увѣреніе  сего  подпишется  сей  контрактъ  отъ  обѣихъ  договаривающихся  сторонъ. 

Ея  II.  В.  капельмейстеръ  Францоа  Арая  подписался  своею  рукою. 

Іосефъ  Ва.леріанп  подииса.лся  своеручно  (491—492). 
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Обратимся  къ  фактамъ  инаго  рода,  въ  которыхъ  Академія 
наукъ  являлась  въ  роли  составительницы  коллекцій,  имѣющихл, 
важное  значеніе  для  распространенія  художественнаго  вкуса  и 
знаній.  Мы  разумѣем'ь  дѣятельность  ея,  какъ  хозяйки  перваго 
въ  Россіи  му.зея — «Кунсткамеры».  Въ  Ѵ-мъ  томѣ  «Матеріаловъ» 
мы  находимъ  нѣсколько  указаніи  относительно  постепеннаго 
пополненія  послѣдней  новыми  предметами. 

Такъ,  10  апрѣля  1742  г.,  Академія  купила  отъ  оберъ-комми- 
сара  Лобмана,  сверхъ  другихъ  рѣдкостей,  двѣнадцать  картинъ, 
за  100  рублей.  По  приказанію  Шумахера,  оцѣнку  имл^  сдѣлалъ 
Гри  ммель  (100). 

Вскорѣ  послѣ  того,  серію  художественныхъ  вещей  доста- 
вила Кунсткамерѣ  конфискація  «Биронныхъ  пожитковъ»,  послѣ- 
довавшая 29  мая  1742  года  (149).  Приводимъ  списокъ  этихъ  ве- 
щей словами  документа: 

<Два  портрета  Императора  Петра  Великаго,  финифтяные  на  мѣди. 

Два  портрета  Императрицы  Екатерины  Алексіевны,  финифтяные  на  мѣди;  одинъ  оправ- 
ленъ въ  серебрѣ  и былъ  осыпанъ  каменьями  (нынѣ  искра  малая),  другой  въ  футлярѣ  хазовомъ, 
выклеенъ  бархатомъ  зе.ленымъ. 

Два  портрета  финифтяные-жъ,  на  мѣди,  князя  Меншикова. 

Его-жъ  портретъ,  за  стек.ломъ,  на  мѣди,  оправленъ  золотомъ;  на  другой  сторонѣ,  на  фи- 
нифти синей,  пмя  его. 

Жены  его  три  портрета,  на  финифти;  позади  положена  серебряная  дощечка  вызолочена. 

Два  маленькіе,  финифтяные  на  мѣди. 

Портретъ  на  кости;  на  немъ  двѣ  химики  (?). 

Компасъ  во  оправѣ  мѣдной  на  концѣ. 

Разныхъ  картинъ  на  по.іотнѣ,  большихъ  и малыхъ,  седмь. 

Шесть  въ  рамахъ  деревянныхъ,  въ  томъ  числѣ  одна  осьмиугольная. 

Три  картины  разныя,  безъ  рамъ. 

Два  портрета  въ  круглыхъ  рамахъ,  вызолоченныхъ  же. 

Бывшаго  герцога  курляндскаго  на  полотнѣ,  въ  золотыхъ  деревянныхъ  рамахъ,  да  сына 
его,  Петра,  въ  золотыхъ  же  деревянныхъ  .рамахъ. 

Портретовъ  Меншиковыхъ  и фамиліи  его,  на  полотнѣ  писанныхъ,  четыре,  да  за  стеклами 
четыре-жъ. 

Портретъ  въ  золоченыхъ  рѣзныхъ  большихъ  рамахъ  съ  короною». 

31  мая  того  же  года,  вдова  секретаря  Коровина  предложила 
Академіи  купить  оставшіеся  у нея  послѣ  ея  мужа  эстампы  и 
«фигуры» . Для  ихъ  оцѣнки  были  командированы  Штенглинъ, 
Гриммель  и Трезини  (150). 

Еще  30  мая  1735  года,  послѣ  смерти  графа  Брюса,  прези- 
дентъ Академіи,  баронъ  Корфъ,  доносилъ  въ  Кабинетъ  Ея  Ве- 
личества: 

«Понеже  извѣстно,  что  между  оставшимся  имѣніемъ  послѣ  умершаго  генерала-фельдмар- 
шала  графа  Брюса  находятся  многія  курьезныя  вещи,  яко:  книги  и инструменты,  до  древности 
принадлежащія  вещи,  рѣдкія  монеты  п каменья,  которыя  онъ  отчасти  на  пути,  съ  Е.  II.  Б.  бла- 
женныя и вѣчно  достойныя  памяти  Петромъ  Первымъ  въ  Германію  воспріятымъ,  а отчасти 
здѣсь  великимъ  трудомъ  и иждивеніемъ  собралъ;  но  понеже  о томъ  весьма  сожалѣть  надлежитъ, 
ежели  такое  преизрядное  собраніе  расточено  будетъ,  илп  такимъ  людямъ  въ  руки  достанется, 
которые  ни  въ  свою,  ни  въ  общую  пользу  оныхъ  употребить  не  могутъ,  того  ради  предложить, 
не  соблаговолено  ли  будетъ  такіе  способы  употребить,  которыми  бы  то  отвращено  было.  Ежели-бъ 
оныя  дорогія  и рѣдкія  вещи  въ  кунстъ-камерѣ,  на  особливомъ  мѣстѣ,  сохранены  были,  то  бы 
сіе  помянутому  генералу-фельдмаршалу  и его  потомкахъ  въ  честь  и славу,  а рачителемъ  наукъ 
п знаній  въ  пользу  и увеселеніе  служило,  и притомъ  можетъ  быть,  чтобъ  и другимъ  великимъ 
знатнымъ  людемъ  для  полученія  своему  имени  такими  учрежденіями  безсмертныя  славы  поощ- 
реніе придало»  (Матер.,  т.  II,  стр.  728). 

Это  представленіе  было  уважено,  и для  пріема  Брюсовскихъ 
куріозитетовъ  были  командированы  въ  Москву  нотаріусъ  Хри- 
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сгоф[>  Тпдеманъ  и копіистъ  Иванъ  Пухартт:.  (т.  II,  сір.  779  — 
781).  13-го  сентября  1733  г.,  Тпдеманъ  доносилъ,  что,  за  распу- 
тицей, вещи  эти  провезти  невозможно,  но,  наконецъ,  19  дека- 
бря, вся  коллекція  была  благополучно  доставлена  въ  Петербургъ 
(т.  11,  837).  22  января  слѣдующаго  года  состоялось  распоряженіе 
о передачѣ  ея  частью  въ  библіотеку  Академіи,  частью  въ  Кунст- 
камеру, по  принадлежности  : т.  III,  стр.  18).  Тогда  же  постановлено 
сдѣлать  подробную  опись  этимъ  вещамъ.  Однако,  докумен  гы  за 
слѣдовавшіе  затѣмъ  годы  о Брюсовой  коллекціи  умалчиваютъ,  и 
только  теперь,  13  марта  1742  года,  кабинетъ  Ея  Величества 
обратился  въ  Академію  съ  такнмд>  запросомъ: 

«Покойнаго  гоіісрала-(|)ельд>іаршала  граі|)а  Брюса  куріозныя  вощи,  а именно:  золотыя  а 
серебряныя  медали,  таксіжь  п инструменты,  картины  п книги,  въ  Академію  наукъ  въ  которомъ 
году  п по  какому  указу  взяты,  и сколько  пхъ,  и какихъ  именно,  п имѣется- ль  тѣмъ  всѣмъ  ге- 
іцамъ,  насколько  пхъ  будетъ,  подробная  оцѣнка?»  (г.  V,  151). 

Вслѣдствіе  этого,  Шумахеръ  сдѣлалі»  распоряженіе  о сооб- 
щеніи въ  Кабинетъ  реестра  Брюсовскимъ  вещамъ.  Приводим!» 
изъ  этого  реестра  списокъ  предметовъ  художественнаго  значенія: 


Картины  или  шелдереи: 

1)  Царь  Иванъ  Васильевичъ. 

2)  Царь  Ѳедоръ  Іоанновичъ. 

3)  Царь  Борисъ  Ѳеодоровичъ  Годуновъ. 

4)  Грпгорей  рострига,  онъ  же  Отрепьевъ. 

5)  Царь  Василей  Іоанновичъ  Шуйской. 

С)  Царь  Михаила  Ѳеодоровичъ. 

7)  Царь  Алексѣй  Михайловичъ. 

8)  Царь  Ѳеодоръ  Алексѣевичъ. 

9)  Царь  Іоаннъ  .Ѵлексѣевпчъ. 

(Рамы  во  всѣхъ  вызолочены). 

10)  Лотъ  съ  дочерьми  (рамы  золочены). 

11)  Время  (рамы  мѣстами  вызолочены  и высеребрены);  въ  лѣвой  рукѣ  держитъ  часы,  въ 
правой  косу,  которой  сѣно  косятъ. 

12)  Ма.іеръ  славный.  ] 

13)  Малеръ  другой.  у всѣхъ  рамы  золочены. 

14)  Малерова  жена.  1 

15)  Король  агленской  въ  черной  епанчѣ,  (съ)  звѣздою  (Безъ  рамъ). 

16)  Нагой  мужикъ,  руки  прикованы  къ  горѣ,  ноги  къ  дереву;  на  немъ  сидитъ  орелъ,  пе- 
чень ѣстъ  *)  (Безъ  рамъ). 

17)  Дѣвица  нагая,  лежащая  на  подушкѣ;  при  ней  женщина  съпеоа  деньги  въподо.лъ  при- 
нимаетъ **)  (Въ  черныхъ  рамахъ). 

18)  Два  ландшафта:  написаны  куры,  утки  (Въ  черныхъ  рамахъ). 

19)  Два  ландша(1)та:  написаны  горы,  древа  (Безъ  рамъ). 

20)  Фрукты  и цвѣты  написаны  (Безъ  рамъ). 

21)  Картина  ночная:  Христово  яв.леніе  (Безъ  рамъ). 

22)  ІІочная:  два  мужика  при  свѣчѣ  (Бе.зъ  рамъ). 

23)  Ночная:  одинъ  мужикъ,  да  женщина;  при  нихъ  свѣча  и голова  мертвая  (Въ  черныхъ 

рамахъ).  ч 

24)  Ночная:  мужикъ  съ  женщиной  при  свіічѢ  мышь  .ловятъ  (Безъ  рамъ). 

25)  Мужикъ  кота  держитъ  (Безъ  рамъ). 

26)  Рыба,  при  ней  плетеш;а,  лукъ,  ножикъ  (Въ  черны.чъ  рамахъ). 

27)  Старикъ  сѣдой,  по  груди  (Въ  черныхъ  рама.хъ). 

28)  Женщина  волосы  чешетъ,  стоючи  въ  водѣ  (Въ  золоченыхъ  рамахъ). 

29)  Двѣ  деревенскія  картинки,  написаны  съ  дѣтьми  (Въ  черны.хъ  рамахъ). 

30)  Ландшафтъ  съ  кораблями  (Въ  черныхъ  рамахъ,  на  доскѣ). 

31)  Почтарь  или  охотникъ,  на  сѣрой  .лошади,  въ  красномъ  ка(|)танѣ  (На  доскѣ,  въ  синихъ 
рамахъ) 


*)  Очевидно,  Прометей,  прикованный  къ  сі:алѣ 

**)  Даная  и золотой  дождь. 
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32)  Вознесеніе  Христово,  на  бумагѣ  напечатано,  наклеено  на  доскѣ  (Въ  черныхъ  рамахъ). 

ЗГ))  Картина  на  полотнѣ:  женщина  м.іаденца  держитъ  (Безъ  рамъ). 

Зі>)  Картина  на  полотнѣ  написана:  ясенщііна,  сжавъ  руки,  поясная  (Безъ  рамъ). 

Кромѣ  кпр'гинъ,  въ  пмуіі(ествѣ  Брюса  на.ходилась  обширная, 
по  ТОМУ  времени,  библіотека,  поступившая  также  влі  Академію. 
Бъ  ней  заключалось  немало  сочиненій  по  части  архитектуры 

II  другихъ  отраслей  пскуства. 

29  мая  1742  года,  унтеръ  - библіотекарь  Иванлі  Таубер  гъ 
донесъ  академической  канцеляріи,  «что  вл:.  сообщенной  канцеля- 
ріи конфискаціи  изл.  конторы  въ  Академію  наукъ  росписи  кон- 
фисковапны.мл^  пожтітка.мъ,  когорые  сл;.  публичнаго  торга  про- 
даны быть  и.мѣютл>,  означено  нѣсколько  медалей,  картинъ  и 
другііхл.  вещей,  когорыя  кажул'ся  быгь  куріозны»;  приэтомл. 
Таубер'іл.  прііложпль  рсестрь  такпхл,  вещей.  Вл,  виду  этого. 
ПІѵмахерь  рѣшил л : 

«Объ  оныхъ  вещахъ  канцеляріи  конфискаціи  въ  контору  послать  промеморію  п при  оной 
сообщить  реестръ,  и требовать,  чтобъ  благоволила  оная  контора  тѣ  вещи,  какъ  прежде  требо- 
ванныя  по  двумъ  отъ  Академіи  промеморіямъ,  такъ  и нынѣшнія,  отобравъ,  прислать  въ  Акаде- 
мію, а въ  продажу  не  употреблять,  понеже  оныя  для  куріозу  при  Академіи  весьма  быть  потребны, 
А для  того  разбору  и пріему  послать  Андрея  Богданова,  о чемъ  къ  нему  послать  ордеръ  (151). 

О какихлі  конфискованныхъ  вси(ахъ  пдегь  здѣсь  рѣчь,  видно 
пзл^  слѣдующаго  предписанія  Таубер гу,  огь  16  іюня: 

"Унтеръ-библіотекарь  господинъ  Таубергъ!  По  полученіи  сего,  по  приложенному  присемъ 
реестру,  извольте  ^принять  отъ  Андрея  Богданова  взятыя  и.мъ  изъ  коммосіи  разобранія  писемт, 
Остермана  разныя  книги  и письма  и запцеать  въ  обыі;новенный  каталогъ,  которыя  извольте,  за- 
печатавъ академическимъ  клеймомъ,  поставить  въ  надлежащія  мѣста,  а оному  Богданову  въ 
пріемѣ  отъ  него  показанныхъ  книгъ  п инеемъ  дать  квигаицію  (259). 

Затѣмъ,  вь  августѣ  10  числа),  въ  коммисію  «о  описи  по- 
ж'игковъ,  деревень  и разобранія  долгоігь  Осл'ер.мана»  Академія 
посылаетъ  двухл.  живописцевъ — Гриммеля  и Стенгеля  (очевидно. 

III  гснгліша)  (306 — 307). 

ІТмъ  же  было  поручено  освидѣл'сльствова  гь  картины  «быв- 
шаго фельдмаршала  Миниха»  (іЬкІ,. 


Все  вышеизложенное  вь  доста лючной  мѣрѣ  показывасгь 
намъ  хаотическое  состояніе,  въ  како.мъ  находилось  то  огдѣленіе 
высшаго  ученаго  учрежденія,  на  которое  возложены  были  заботы 
о насажденіи  и развитіи  художселшъ  въ  Россіи.  Предъ  нами 
прошло  уже  ІЯ  лѣгл>  соединеннаго  существованія  Академій  наукь 
и художествъ,  которое  было  совериіенно  нераціонально  по  са.мой 
своей  идеѣ. 

Эго  оглнчно  понималъ  А,  Нартовъ,  еще  незадолго  до 
смерлчі  Петра  Беликато  предлагавшій  отделить  художественную 
часть  отъ  Академіи  наукл>.  Весьма  естественно,  что  теперь, 
сл'оя  во  главѣ  э того  учрежденія,  онъ  вспомнилъ  о свое.мъ  проектѣ, 
и снова  возбудил  ь вопросл,  объ  его  осуи(ествленіи.  Онл^  вошелл. 
въ  Сенать  со  слѣдующимъ  донесеніемъ: 

*)  См.  «Вѣсти,  изящн.  искуствъ»,  т.  IV;  стр.  203. 
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«Въ  прошломъ,  1724  году,  въ  декабрѣ  мѣсяцѣ,  прп  жизни  блаженныя  и вѣчно  достойныя 
памяти  Государя  Императора  Петра  Великаго,  поданъ  былъ  отъ  меня  Его  Императорскому  Ве- 
личеству письменный  проектъ  о учрежденіи  академіи  художествъ,  съ  росппсаніемъ,  который  и 
соизволилъ  Е.  И.  В.  за  благо  принять  и ко  утвержденію  къ  пользѣ  своему  отечеству  намѣреніе 
возымѣлъ  и собственною  своею  рукою  росписаніе  о академіи  художествъ  по  классамъ  написалъ. 
Но  которому  намѣреніе  имѣлъ  опредѣлить  на  содержаніе  помянутой  академіи  художествъ  де  • 
нежную  сумму  сверхъ  Академіи  наукъ  и не  сообщая  съ  тою  академіею  художествъ,  подъ  над- 
зираніемъ  особливаго  директора.  II  для  сочиненія  той  академіи  художествъ  повелѣлъ  имѣюще- 
муся нынѣ  архитекту  Михаилу  Земцову  къ  строенію  департаментовъ,  по  росписанію  отъ  меня. 
115  покоевъ  планъ  сочинить.  На  что  у помянутаго  архитекта  Земцова  планъ  былъ  сочиненъ,  ко- 
торый и понынѣ  у него,  Земцова,  имѣется;  токмо  за  кончиною  Е.  И.  В.  жизни,  какъ  на  содер- 
жаніе топ  особливой  отъ  де-сіансъ-Академіп  на  академію  художествъ  денежной  суммы  по  на- 
мѣренію Его  Величество  не  опредѣлилъ  и сочиненнаго  чертежа  собственною  своею  рукою  не 
подписалъ.  Къ  тому-жъ  и въ  прочихъ  государствахъ  имѣютъ  быть  академіи  наукъ  подъ  смотрѣ- 
ніемъ  президента,  а академіи  художествъ  подъ  смотрѣніемъ  директора,  и между  собою  въ  раз- 
ности отстоятъ,  и помѣшательства  ни  въ  чемъ  не  чинится.  А какой  то  ради  силы  поданный 
отъ  меня  былъ  Е.  II.  В письменный  проектъ  и на  то  собственною  Е.  И.  В.  рукою  писанное 
росписаніе.  съ  которыхъ  прп  семъ  доношепіи  Правительствующему  Сенату  во  благое  разсужденіе 
сообщаю  точныя  копіи»  (890). 

Имѣло  ЛИ  ЭТО  представленіе  какія-либо  послѣдствія  — пока- 
жутъ намъ  дальнѣйшіе,  пока  еще  не  изданные  документы  ар- 
хива Академіи  наукъ.  Оті,  того  времени,  до  котораго  доведенъ 
разсмотрѣнный  нами  Ѵ-й  томъ  Матеріаловъ  для  исторіи  этого 
учрежденія,  остается  еще  четырнадцать  лѣтъ  до  1758  года  — 
эпохи  основанія  въ  Россіи  самостоятельной  академіи  худо- 
жествъ, и еще  нѣсколько  томовъ  должно  появиться  въ  свѣтъ, 
прежде  чѣмъ  будетъ  вполнѣ  исчерпанъ  этотъ  періодъ  первы.хъ, 
шаткихл,  и невѣрныхъ  шаговъ  европейскаго  искуства  вь  на- 
шемъ отечествѣ.  Пожелаемъ  же,  чтобы  печатаніе  предпринятаго 
Академіей  наукъ  столь  полезнаго  и любопытнаго  сборника  шло 
быстрѣе,  чѣм'ь  до  сей  поры. 


I 


Шт  Кіево-Соісш 


Статья  Д.  АЙНАЛОВА  и Е.  РІзДІІНА. 


отя  лѣтописный  разсказъ  объ  испытаніи  вѣ- 
ры СВ.  Владиміромъ  и объ  отправленіи  имъ 
посольства  въ  Царьградъ  для  точнаго  озна- 
коімленія  съ  греческой  религіей  и заподазри- 
вается нашими  учеными  со  стороны  его  исто- 
рической вѣроятности,  однако,  во  всякомъ 
случаѣ,  нельзя  не  видѣть  въ  немъ  яснаго 
свидѣтельства  о томъ,  что  Византія,  со  своей 
высокой  культурой  II  христіанствомъ,  оказы- 
вала сильное  вліяніе  на  древнюю  Русь.  Конечно,  знакомство 
послѣдней  съ  церковнымъ  богослуженіемъ  Византіи,  съ  рос- 
кошью II  благолѣпіемъ  ея  храмовъ,  началось  не  со  времени  ле- 
гендарнаго посольства,  а гораздо  раньше,  во  время  походовъ 
руссовъ  на  Царьградъ,  во  время  пребыванія  тамъ  княгини  Ольги, 
іюторая  была  принята  со  всею  помпою  церемоніала  византій- 
скаго двора;  конечно,  она  видѣла  богослуженіе  въ  св.  Софіи, 
потому  что  приняла  христіанство.  При  Ольгѣ  находилось  въ  то 
время  сорокъ  русскихъ  апокрисіаріевъ,  постоянно  жившихъ  въ 
Константинополѣ  по  торговымъ  дѣламъ. 

Такими-то  путями  культурная  жизнь  Византіи  не  только 
становилась  близко  знакомою  Руси,  но  и проникала  въ  нее. 
Мы  не  въ  состояніи  вообразить  себѣ  теперь,  какъ  высока 
была,  въ  культурномъ  отношеніи,  жизнь  нашіьхъ  предковъ 
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до  монгольскаго  нашествія:  памятники  быта,  открываемые  въ 
почвѣ  Южной  Россіи — эмали  тонкой  византійской  и русской 
работы  *),  золотыя  и серебряныя  украшенія — представляютъ 
незначительныя  данныя,  проливающія  свѣтъ  на  утонченность 
жизни  культурныхъ  слоевъ  народа.  Замѣчательно  въ  данномъ 
случаѣ,  что  лѣтопись  и всѣ  остальные  источники  совершенію 
умалчиваютъ  о томъ  драгоцѣнномъ  родѣ  живописи — мозаикѣ, 
которымъ  были  покрыты  стѣны  замѣчательнѣйшей  русской 
церкви,  СВ.  Софіи  вл^  Кіевѣ,  какъ  о явленіи  довольно  обыкно- 
венномъ на  христіанскомъ  Востокѣ  и Западѣ;  между  тѣмъ,  эти 
мозаики,  будучи  разсматриваемы  въ  связи  съ  мозаиками  Злато- 
верхо-Михайловскаго монастыря  II  Десятинной  церкви  **),  указы- 
ваютъ на  то,  что  выполненіе  такихъ  обширныхъ  работъ,  какъ 
украшеніе  стѣнъ  мозаикой,  не  могло  производиться  безъ  суще- 
ствованія мѣстной  мастерской. 

Св.  Софія  основана,  по  свидѣтельству  лѣтописи  ***),  на  томъ 
мѣстЬ,  гдѣ  Ярославъ,  вмѣстѣ  съ  варягами,  кіевлянами  и нов- 
городцами, отразилъ  опасное  нападеніе  печенѣговъ  на  Кіевъ. 
Въ  память  этой  битвы,  на  слѣдуьощій  за  нею  годъ  (въ  1037), 
великій  князь  заложилъ  св.  Софію  - митрополью,  и «украси  ю 
златомъ  II  серебромъ  и сосуды  (иконы  многоцѣнными.  II.  X.) 
церковными,  въ  ней  же  обычныя  пѣсни  Богу  воздаютъ  въ 
годы  обычные». 

Самое  названіе  митрополичьей  церкви;  «св.  Софія»,  находился 
въ  связи  съ  св.  Софіей  константинопольской.  Церквей,  посвя- 
щенныхъ имени  св.  Софіи,  можно  указать  на  Востокѣ  гро- 
мадное количество.  У насъ,  въ  Россіи,  ихъ  было  въ  X — XI  вв., 
въ  двухъ  ценграхъ,  Кіевѣ  и Новгородѣ,  по  двѣ.  Названія  церк- 
вей, знаменитыхъ  въ  Константинополѣ  и на  Востокѣ,  пере- 
ходили въ  Русь  вмѣсгѣ  съ  церковными  усл'авами,  византійской 
духовной  образованностію  и культурой.  Имя  св.  Софія  — «Пре- 
мудрость Божія» — означаетъ  самого  Іисуса  Христа, »какъ  Второе 
Лицо  Св.  Троицы.  Премудрослъ  Божія  ведетъ  родъ  человѣче- 
скій по  предназначенному  пути;  весь  Ветхій  Завѣтъ  с.лужплъ 
прообразомъ  Новаго  Завѣта,  и тайное,  непостижимое  домо- 
строительство Господне  закончилось  воплощеніемъ  Сына  Божія 
и искупленіемъ  человѣческаго  рода.  Въ  эгихъ  краткихл^  словахл. 
заключается  хрислланское  воззрѣніе  на  эпопею  жизни  человѣче- 
скаго рода.  Эго  простое,  но  глубокое  воззрѣніе  па  премудрость 
Божію  II  легло  въ  основаніе  росписи  храма. 

По  стѣнамъ  главнаго  нефа  или  корабля  располагались 
эпизоды  Ветхаго  Завѣта.  Вѣрующій  постепенно  переходилъ  оть 
одной  прообразовалельной  сцены  къ  другой  и достигалъ,  такимъ 


*)  Напримѣръ,  золотая  діадема  оъ  эмалевымъ  изобраисеніемъ  Депсуса  и русской  надписью 
с Павелъ»,  найденная  въ  Кіевѣ  и пріобрѣтенная  Импер.^торскимъ  Эрмитажемъ. 

**)  При  построеніи  настоящей  Десятинной  церкви  на  .мѣстѣ  древней  были  наіідены 
остатки  мозаичныхъ  украшеній. 

.Лѣтопись,  изд.  Археогр.  Ком.,  Спб.  1845,  стр.  05—00. 


МОЗАИКИ  II  ФРЕСКИ  КІЕВО-СОФІЙСКАГО  СОБОРА, 


571 


образомъ,  до  рубежа  Ветхаго  и Новаго  Завѣтовъ;  здѣсь  иногда 
находилось  изображеніе  Премудрости  Божіей,  а за  нимъ,  въ  по- 
перечномъ перекрестьѣ,  помѣщались  изображенія  новозавѣт- 
ныхъ событій  — сцены  земной  жизни  Спасителя,  начиная  ст» 
благовѣстія  объ  Его  рожденіи  и кончая  Его  искупительною  смер- 
тью. Въ  алтарѣ  обыкновенно  помѣщалось  изображеніе  таинства 
евхаристіи — образъ  закланія  Христа  и искупленія  человѣческаго 
рода;  въ  раковиновидномъ  сводѣ  алтаря,  или  же  куполѣ, — образтэ 
Христа  вознесшагося.  Вседержителя  и установителя  земной  и 
небесной  Церквей.  Такова,  въ  общихъ  чертахъ,  роспись  Палатин- 
ской капеллы,  собора  Монреале  и др.  Иногда,  вслѣдствіе  осо- 
быхъ условій,  при  которыхъ  созидалась  церковь,  напр.,  если  она 
строилась  въ  честь  того  или  инаго  святаго.  Богородицы  или 
Христа,  если  имѣлись  въ  виду  особенныя  цѣли,  зависѣвшія  отъ 
назначенія  храма  быть  или  простою  церковью,  или  митро- 
польею, — частности  росписи  обыкновенно  измѣнялись,  но  общій 
ея  смыслъ  оставался  одинъ  и тотъ  же:  домостроительство  Божіе, 
приведшее  родъ  человѣческій  ко  спасенію. 

Сохранившіяся  мозаики  и фресковая  роспись  Кіево-Софій- 
скаго собора  позволяютъ  возстановить  общую  идею,  лежавшую  въ 
ея  основаніи.  Эта  церковь  назначалась  быть  митрополичьей  и 
группировать  около  себя,  какъ  около  центра,  нарождавшееся 
христіанство.  Поэтому,  ея  роспись  посвящена  главнымъ  за- 
ступникамъ II  патронамъ  Церкви.  Въ  алтарѣ  изображена  фигура 
Преев.  Дѣвы,  заступницы  за  Церковь — прекрасный  мозаиче- 
скій образъ  («Нерушимая  стѣна»);  въ  главномъ  жертвенникѣ 
представлена  жизнь  апостола  Петра,  въ  діакониконѣ — жизнь 
праведныхъ  Богоотецъ  Іоакима  и Анны  и Богородицы  до 
Рождества  Христова;  вл:.  двухъ  крайнихъ  придѣлахъ,  Арх.  Ми- 
хаила и СВ.  Великомученика  Георгія*— образы  святыхъ,  кото- 
рыхъ русская  церковь  брала  себѣ  въ  покровители  и за- 
ступники. 

Мозаичная  роспись  кіевской  св.  Софіи  расположена  въ 
куполѣ  и въ  алтарѣ.  На  двухъ  столбахъ  тріумфальной  арки  изо- 
бражена первая  благая  вѣсть  (гиау7гХіст[хб?,  благовѣщеніе)  о рожде- 
ніи Искупителя  *).  На  сѣверномъ  столбѣ  представленъ  архан- 
гелъ Гавріилъ  въ  бѣлыхъ  одеждахъ,  благословляющій  правою 
рукою  и держащій  въ  лѣвой  рукѣ  мѣрило;  на  южномъ  столбѣ. 
Пречистая  Дѣва-Марія,  въ  голубомъ  одѣяніи,  стоитъ,  держа  въ 
рукахъ  пурпурную  шерсть  и веретено,  въ  знакъ  того,  что  бла- 
говѣстіе застигло  ее  за  работой  надъ  пурпурной  пряжей.  Внутри 
алтаря  изображены,  въ  нижнемъ  поясѣ,  святители  Церкви:  Епи- 
фаній, Климентъ,  Григорій  Богословъ,  Николай,  Стефанъ,  Лав- 
рентіи, Василій  Великій,  Іоаннъ  Златоустъ,  Григорій  Нисскій, 
Григорій  Пудотворецъ — прекрасныя,  близкія  къ  лучшимъ  порт- 

*)  Изображеніе  этой  сцены,  равно  какъ  н другихъ  описываемыхъ  ниже,  см.  въ  Атласѣ 
изданномъ  Императорскимъ  Археологическимъ  Обіцествомъ;  «Древности  Россійскаго  Госудаі>- 
ства,  Кіевскій  Софійскій  Соборъ*,  вып.  I — IV,  Спб,  18Я1 — 1887. 
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ретнымъ  изображеніямъ,  лгозаичпыя  фигуры  '*).  Внизу  они 
изображаются,  какъ  столпы  Церкви,  а въ  алтарѣ,  какъ  ближай- 
шіе преемники  Христа,  Великаго  Архіерея.  Надъ  святителями 
помѣщено  символическое  изображеніе  таинства  Евхаристіи 
подъ  двумя  видами  **):  стоя  подъ  киворіемъ,  за  престоломъ, 
Христосъ,  какъ  священникъ,  преподаетъ  шести  апостоламъ, 
подходящимъ  къ  Нему  справа,  хлѣбъ,  а шести  другшмъ,  прибли- 
жающимся слѣва,  вино.  Это  замѣчательное  изображеніе  имѣетъ 
свою  исторію  II  вызвано  въ  византійскомъ  искуствѣ  необходи- 
мостью нагляднымъ  образомъ  подтвердить  догматъ  причащенія 
подъ  двумя  видами.  Оно  помѣщается  обыкновенно  въ  алтарѣ, 
гдѣ  приготовляются  вещества  для  Евхаристіи,  между  тѣмъ  какъ 
«Тайная  Вечеря»,  трактуемая  согласно  съ  евангельскимъ  раз- 
сказомъ, изображается  или  въ  рефекторіи  (трапезѣ),  или  на 
хорахъ,  какъ  мы  видимъ  это,  напр.,  въ  томъ  же  Кіево-Софій- 
скомъ соборѣ.  Параллельно  со  сценой  Евхаристіи,  вверху  тріум- 
фальной арки  были  изображены  Ааронъ***)  и,  быть  можетъ,  Мель- 
хиседекъ. Надъ  сценой  Евхаристіи,  въ  алтарѣ,  въ  верхней  части 
(въ  конхѣ)  абсиды,  представлена  Пречистая  Дѣва  ****)  съ  воздѣ- 
тыми за  насъ  чистыми  руками.  Лиловый  пурпурный  мафорій 
пышно  ниспадаетъ  съ  ея  плечъ;  изсине-лиловая  стола  подпоясана 
II  образуетъ  множество  складокъ;  на  челѣ  и на  плечахъ — три 
бѣлыхъ  креста,  на  поручахъ  — по  золотому  кресту.  Изъ-за  алаго 
пояса  свѣшивается  бѣлый  платъ  съ  изображеніемъ  креста, 
расшитый  и украшенный  красной  бахромой.  На  ногахъ  Бого- 
родицы — красные  сапожки,  усвоенные  ей,  какъ  царицѣ,  со- 
гласно принятому  въ  Византіи  обычаю,  дозволявшему  носить 
роскошную  красную  обувь  только  лицамъ  царскаго  происхож- 
денія. Богородица  стоитъ  на  поднбжіи.  Типъ  ея  лица  изобли- 
чаетъ 30 — 35-ти  лѣтній  возрастъ:  оно  имѣетъ  удлинненную  форму 
и выражаеіЧэ  строгое  спокойствіе.  Въ  самой  манерѣ  выполненія 
этой  иконы,  въ  драпировкѣ  и подборѣ  цвѣтовъ,  замѣтно  преуве- 
личенное изящество  византійскаго  стиля,  который  нагромождаетъ 
складки  на  складки  и любитъ  эффектъ  пестроты  тоновъ — осо- 
бенность, которую  мы  находимъ  и въ  сценѣ  Евхаристіи. 

Изображеніе  Богородицы  является  еще  въ  катакомбной  живо- 
писи. Изъ  V столѣтія  извѣстны  въ  большомъ  количествѣ  изобра- 
женія ея  съ  Младенцемъ  на  рукахъ.  Въ  распространеніи  этого 
образа  можно,  съ  большой  вѣроятностью,  видѣть  учительное  изо- 
браженіе, возникшее  въ  виду  ересей,  которыя  утверждали,  что 
Марія  не  есть  Богородица.  Такія  изображенія  Богоматери  «Оди- 
гитріи»  поль:іуются  особымъ  почитаніемъ  и до  настоящаго 
времени.  Положеніе  же  Маріи  съ  воздѣтыми  руками,  безъ  Мла- 
денца, выражаетъ  въ  ней  одновременно  и Пречистую  Дѣву,  и 

*)  Атл.,  л.  6,  р.  19,  20. 

**)  Атл..  IV  в.,  л.  5. 

***)  См.  рис.  3 въ  соч.  € Кіево-Софійскій  соборъ.  Изс.іѣдованіе  древней  мозаической  и 
ірресковой  живописи»  Д.  Айналова  и Е.  Рѣдиыа.  Спб.  1889,  стр.  С5. 

***’*\  Атл.,  л.  3,  р.  15. 
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Матерь  Божію.  Еще  въ  катакомбахъ  встрѣчается  женская  фи- 
гура оранты,  въ  которой  видятъ  символическое  изображеніе 
церкви,  согласно  уподобленію  отцовъ  Церкви,  сравнивавшихъ 
синагогу  съ  Ліею,  а Церковь  изъ  язычниковъ  — съ  Рахилью,  и 
г.  п.  Эта  фигура  оранты  является  затѣмъ  въ  сценѣ  Вознесе- 
нія, Христова  уже  какъ  изображеніе  Маріи  съ  оставшимся,  од- 
нако, значеніемъ  Церкви  земной.  Въ  алтарѣ  кіевскаго  собора 
Пречистая  Дѣва  изображена  также,  какъ  олицетвореніе  земной 
Церкви.  Богородица  представлена  въ  видѣ  оранты,  а это  обстоя- 
тельство, равно  какъ  и то,  что  оранта  постоянно  встрѣчается 
въ  сценѣ  Вознесенія  Господня,  позволяетъ  намъ  находить  связь 
этого  образа  съ  купольной  композиціей,  которая  передаепэ  эту 
сцену  лишь  въ  самы.хъ  общихъ  чертахъ. 

Двѣнадцать  апостоловъ  (изъ  нихъ  сохранилась  лишь  пояс- 
ная фигура  апостола  Павла,  рис.  1),  были  изображены  на  пи- 
лястрѣ между  окнами;  они  представлены  были  стоящими  и ука- 
зывающими на  Евангеліе,  какъ  его  провозвѣстники.  Надъ  ними — 
четыре  архангела,  размѣщенные  по  четыремъ  странамъ  свѣта, 
какъ  вожди  небесныхъ  силъ  вокругъ  изображенія  Христа-Все- 
держителя,  находящагося  въ  медальонѣ,  въ  самомъ  центрѣ  ку- 
пола. Изъ  нихъ  сохранился  лишь  одинъ  (рис.  2):  онъ  одѣтъ  въ 
голубой  хитонъ  и лоронъ,  богато  украшенные  драгоцѣнными 
камнями  и золотымъ  шитьемъ;  въ  лѣвой  рукѣ  онъ  держитъ  ла- 
барумъ  (родъ  знамени),  а въ  правой — державу  съ  изображеніемъ 
креста;  на  головѣ  у него — повязка,  плп  стем.ма;  лицо  его — пра- 
вильно и красиво. 

Изображеніе  Христа-Вседержителя  въ  византійскомъ  пску- 
ствѣ  встрѣчается  весьма  часто  и принадлежитъ  къ  числу  наи- 
болѣе замѣчательныхъ.  Въ  немъ  выразились  ^многовѣковыя  уси- 
лія христіанской  мысли,  старавшейся  развить  и уяснить  ученіе 
о тріединомъ  БогЬ,  о догматѣ  св.  Троицы.  Первые  христіане  не 
могли  видѣть  ни  въ  Ветхомъ,  ни  въ  Новомъ  Завѣтѣ,  никого, 
кромѣ  Христа,  вслѣдствіе  чего  изображеніе  Бога-Отца  в'ь  памят- 
никахъ искуства  первыхъ  временъ  почти  совсѣмъ  не  встрѣ- 
чается. Отсутствіе  такихъ  изображеній  продолжается  и впослѣд- 
ствіи, такъ  что  во  всѣхъ  сценахъ  творенія,  въ  церкви  св.  Марка 
вь  Венеціи  и вл^  Монреальскомъ  соборѣ,  является  собственно 
не  Богъ-Отецъ,  а Іисусъ  Христосъ.  Въ  виду  того,  что,  по  сви- 
дѣтельству, напр.,  евангелиста  Іоанна,  «Видящій  Меня,  впднтлі 
пославшаго  Меня»  (Іоанн.  XII,  45)  и т.  п.,  личность  Бога-Отца 
тождественна  съ  Христомъ,  художественная  практика  стреми- 
лась къ  тому,  чтобы  нзображеніе.мъ  Спасителя  замѣнить  фигуру 
Бога-Отца,  котораго  никто  никогда  не  видѣлъ,  «ниже  видѣти 
возможетъ».  Картины  Апокалипсиса,  имѣвшія  громадное  вліяніе 
на  искуство  V,  VI,  VII  столѣтій,  оказали  его  и въ  данномъ  слу- 
чаѣ, и черты  Бога  «сидящаго  на  престолѣ,  подобнаго  Сыну  Чело- 
вѣческому», запечатлѣлись  въ  характеристикѣ  Христа-Вседер- 
жителя, какъ  онъ  называется  въ  Апокалипсисѣ.  Образъ  Все- 
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держителя,  которымъ  пскустпо  вырожоло  вообще  тріединаго  Бога, 
всегда  отличается  монумеитальиостыо,  серіозностыо,  величіемъ 
и строгостью  типа:  лицо  обрамлено  округлой  большой  бородой; 
иазарейскіе  волосы,  овалъ  лица  и его  цвѣлчі  придаются  фигурѣ 
согласно  преданію  о ликѣ  Христовом!).  Этими  чертами  я вс  твенно 
отличается  образъ  Вседержителя  отъ  образа  собственно  Спаси- 
теля, представляемаго  съ  лгягкими  чертами  лица,  съ  раздвоенной 


Рис.  2. 


бородкой,- И т.  д.  Вл>  высшей  степени  интересную  надпись  вокругъ 
изображенія  Христа-Вседержителя  находимъ  въ  Палатинской  ка- 
пеллѣ: «Небо  служитъ  Мнѣ  престологмъ,  а земля  есть  подножіе 
ногъ  Моихъ,  говоритъ  Господь  Вседержитель» . Въ  такомъ  строгомъ 
II  величественномъ  видѣ  изображенъ  Христосъ  и вт^  центрѣ  ку- 
пола Кіево-Софійскаго  собора  (рис.  3).  Одежду  его  составляютъ  рос- 
кошный голубой  гиматій  и лиловый  хитонъ;  въ  лѣвой  рукѣ  онъ  дер- 
житъ закрытое  евангеліе,  а правою  рукою,  какъ  обыкновенно. 
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благословляетъ  двуперстно.  Въ  данномъ  случаѣ,  Хрпстосъ-Все- 
держнтель  является  какъ  основатель  Церкви  небесной,  земные 
представители  которой,  апостолы,  изображены  ниже  его,  а 
заступница  и образъ  Церкви  земной  — Богородица  - оранта  — 
представлена  въ  алтарѣ,  въ  абсидѣ.  Такимъ  образомъ,  мозаи- 


Рис.  3. 


ческая  роспись,  въ  главныхъ  своихъ  черта.хъ,  даетъ  идею  о еди- 
неніи Церквей  небесной  и зе.мной.  Эта  послѣдняя  установлена 
и укрѣплена  подвигами  святыхъ  и ихъ  мученическою  смертью; 
согласно  съ  этимъ,  изображенія  мучениковъ  и святыхъ  помѣ- 
щены на  аркахъ,  поддерживающихъ  куполъ,  и по  столбамъ. 
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подпирающимъ  плафоны.  Въ  четырехъ  аркахъ  подъ  куполомъ 
Софійскаго  собора  были  изображены  сорокъ  севастійскихъ  му- 
чениковъ *);  но  изъ  нихъ  сохранилось  до  нашего  времени  только 
пятнадцать.  Это— прекрасныя,  выполненныя  глубокими  и соч- 
ными тонами  фигуры,  передающія  древнѣйшіе  типы  муче- 
никовъ. Надъ  тріумфальной  аркой,  въ  лункѣ  свода,  помѣ- 
щенъ такъ  называемый  Денсусъ  **),  т.  е.  композиція,  представ- 
ляющая Богородицу  и Іоанна  Предтечу,  молящихся  предъ  Хри- 
стомЪ'Спасителемъ.  Это  изображеніе  приходится  какъ  разъ  на 
центральномъ  кирпичѣ  арки,  на  замкѣ  свода,  и явилось  здѣсь 
вслѣдствіе  уподобленія  замковаго  камня,  опоры  свода,  со  Хри- 
стомъ, опорою  Церкви.  Композиція  Деисуса  извѣстна  въ  ико- 
нографіи неранѣе  IX,  X в.  Составилась  она,  очевидно,  тогда, 
когда  Богородица  и Іоаннъ  Креститель  стали  почитаться  какъ 
будущіе  ходатаи  за  человѣчество  предъ  Судьею  на  Страшномъ 
Судѣ,  что  доказывается  надписями  на  свиткахъ  въ  ихъ  рукахъ. 
Композиція  эта  носитъ  слѣды  вліянія  церемоніала  византійскаго 
двора,  а именно  поклоненія  придворныхъ  сановниковъ  импера- 
тору въ  позѣ  адораціи. 

Надъ  в(істочной  и западной  арками  купола  сохранились 
фрагменты  изображеній  Еммануила  со  свиткомъ  и Богородицы. 

Исчисленными  изображеніями  исчерпывается  циклъ  мозаи- 
чной росписи  собора. 

Интересно  то  обстоятельство,  что  мозаики,  по  преобладанію 
той  или  иной  цвѣтовой  гаммы,  распадаются  на  двѣ  группы. 
Мозаики  купола  и алтаря,  за  исключеніемъ  фигуръ  святителей, 
представляютъ  свѣтлую  гамму  тоновъ;  голубая  и розовая  (чисто 
византійскія)  краски  образуютъ  прозрачные  переходы  кт:.  свѣтло- 
коричневому,  отъ  бѣлаго — къ  зеленому,  желтому,  голубому  и пр. 
тонамъ.  Драпировки  изобилуютъ  множествомъ  складокъ,  распо- 
ложеніе которыхъ  не  лишено  своеобразнаго  изящества,,  совре- 
меннаго самой  мозаикѣ.  Таково,  напр.,  изображеніе  Пречистой 
Дѣвы  и апостоловъ  въ  сценѣ  Евхаристіи.  Эта  особенность  ука- 
зываетъ на  то,  что  произведеніе  явилось  вл^  такой  средѣ,  гдѣ 
быстро  мѣнявшіеся  вкусы  отражались  на  искуствѣ, — въ  средѣ,' 
которую  можно  назвать  столичной.  Напротивъ  того,  мозаики,  изо- 
бражающія сорокъ  мучениковъ  и святителей,  даютъ  впечатлѣніе 
иной  среды — такой,  въ  которой  шаблонъ  держался  цѣлые  вѣка 
и съ  трудомъ  поддавался  новымъ  вѣяніямъ,  именно  среды  про- 
винціальной. Художникъ- мастеръ,  самъ  того  не  замѣчая,  воспро- 
изводитъ древній,  близкій  къ  лучшимъ  преданіямъ,  образъ  святаго, 
пишетъ  его  просто  и колоритно.  Цвѣтовая  гамма  здѣсь — темная: 
темно-зеленый  и пунцовый  тона  употреблены  рядомъ  съ  индиго, 
коричневый  тонъ  согрѣтъ  вишневымъ,  и т.  п.  Такія  сочетанія 
цвѣтовъ  даютъ  глубокую  и ласкающую  глазъ  гамму. 


'*')  Атласъ,  л.  2 и 10.  р.  12  — 16. 

**)  Атл.,  л.  7,  р.  2о. 
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Д.  аГіНАЛОВА  и Е.  Р'ВДІІНА, 


Для  построенія  и украшенія  кіевскаго  храма  мастера  были 
вызваны,  какъ  извѣстно,  изъ  Константинополя;  но  византійская 
столица,  весьма  вѣроятно,  не  могла  одна  удовлетворить  запросу  на 
художниковъ,  которые  требовались  и во  многія  другія  мѣста,  какъ, 
напр.,  для  построенія  кутаисскаго  собора,  возникшаго  около  того 
же  времени;  вслѣдствіе  этого,  мастера  набирались,  вѣроятно,  и изъ 
провинціи.  Этимъ  обстоятельствомъ  можно  до  нѣкоторой  сте- 
пени объяснить  себѣ  различіе  кіево  - софійскихъ  мозаикъ  въ 
отношеніи  стиля.  По  яркости  и блеску  красокъ,  мозаики  эти 
превосходятъ  сѣдыя,  съ  перламутровыми  отливами,  мозаичныя 
украшенія  Монреале,  а,  благодаря  широкой,  близкой  къ  лучшимъ 
преданіямъ  трактовкѣ  типовъ,  чуждыхъ  старческой  дряхлости, 
какъ,  напр.,  въ  мозаикахъ  Палатинской  капеллы,  представляютъ 
большой  интересъ  и важность  для  исторіи  какъ  византійскаго, 
такъ  II  русскаго  искуства,  которое  нашло  въ  нихъ  лучшіе 
образцы  для  подражанія.  Всѣ  онѣ  представляютъ  кропотливую 
и сложную  работу.  Мозаичистъ  пользуется  для  своихъ  изобра- 
женій шаблономъ,  передающимъ  традиціонный  образъ  или  кар- 
тинную композицію.  Здѣсь  все  согласно  съ  преданіемъ,  все 
держится  старины,  главнымъ  же  образомъ  догмата.  Отсюда 
происходитъ,  что  изображенія  имѣютъ  внутреннее  догматиче- 
ское значеніе  и смыслъ,  а,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  и свою  своеобраз- 
ную стильную  прелесть,  которая,  однако,  совсѣмъ  противорѣчи'гь 
общепринятымъ  современнымъ  понятіямъ  о прекрасномъ.  Вт^ 
нихъ  не  видно,  чтобы  художникъ  изучалъ  природу;  они  плоски, 
даютъ  скорѣе  схемы  людей,  чѣмъ  самыхъ  людей,  шагающихъ 
по  воздуху,  а не  по  землѣ  (какъ,  ііапр.,  въ  изображеніи  Евхари- 
стіи), съ  неестественнымъ  движеніемъ;  они  представляютъ  со- 
вершенно непонятное  нагроможденіе  складокъ  и пестроту  кра- 
сокъ. При  всемъ  томъ,  нельзя  отрицать  въ  нихт»  присутствія 
особаго  вкуса,  особаго  характера,  въ  которомъ  античный  обра- 
зецъ, легшій  въ  основу  византійскихъ  изображеній,  совершенно 
впдоіізмйненъ  въ  частностяхъ,  и который  отзывается  искуст- 
вомъ  Востока.  Такъ,  напр.,  лица  нерѣдко  представляютъ  армян- 
скія черты:  черные  волосы,  сросшіяся  брови  п т.  п. 

Пто  касается  до  техническаго  исполненія,  то  слѣдуетъ  за- 
мѣтить, что  мозаичный  наборъ  состоитъ  изъ  двухъ  родовт:.  ку- 
биковъ неправильной  формы,  зависящей,  очевидно,  отъ  способа 
пхъ  приготовленія.  Кубики  перваго  рода — стеклянные,  окрашены 
въ  разные  цвѣта  и,  при  свѣтѣ,  даютъ  внутренній  блескъ;  они 
употребляются  обыкновенно  для  золотыхъ  фоновъ,  для  одежды, 
для  оживленія  глаза,  пигментъ  котораго  блеститъ  отъ  встав- 
леннаго въ  него  кубика  такой  смальты;  сѣдина  также  блеститъ 
бѣлой  смальтой.  Кубики  второго  рода  приготовлены  изъ  не- 
прозрачныхъ камней  различнаго  цвѣта  (шифера);  они  не  свѣ- 
тятся II  употребляются  для  заполненія  матовыхъ  поверхностей 
тѣла,  лица,  рукъ,  причемъ  лица  выполняются  кубиками  гораздо 
меньшей  величины,  чѣмъ  кубики  одеждъ  и фоновъ.  Это  придаетъ 
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особую  компактность  мозаичной  работѣ  н уподобляетъ  ее  масля- 
ной живописи. 

Все  остальное  пространство  стѣнъ  Кіево-Софійскаго  собора 
украшено  фресковою  живописью.  Мы  находимъ  ее  въ  придѣ- 
лахъ п на  хорахъ,  а затѣмъ  на  стѣнахъ  сѣверной  и южной 
лѣстницъ;  но  здѣсь  предъ  нами  изображенія  уже  не  религіознаго, 
а свѣтскаго  содержанія. 

Большой  интересъ  представляетъ  роспись  придѣла  св.  Бо- 
гоотецъ Іоакима  и Анны  *).  Она  исполнена  сообразно  съ  апо- 
крифическими евангелія.ми,  какъ,  напр.,  въ  Гомиліяхъ  монаха 
Іакова  Кокцинобафскаго.  Апокрифы  о жизни  св.  Іоакима  п 
Анны  II  Богородицы  были  въ  большомъ  распространеніи;  ими 
пользовались  отцы  и учители  Церкви  для  назиданія  и поученія, 
благодаря  чему  они  и перешли  въ  церковную  среду.  Въ  росписи 
Кіево-Софійскаго  собора,  мы  видимъ  Іоакима  предъ  его  стадомъ 
въ  пустынѣ,  моленіе  Анны  о разрѣшеніи  ея  безчадія  въ  саду, 
предъ  птичьимъ  гнѣздомъ,  радостную  встрѣчу  супруговъ  у зо- 
лотыхъ воротъ  послѣ  благовѣстія  имъ  ангела,  рождество  Бого- 
родицы, введеніе  ея  во  храмъ  и питаніе  во  святая-святыхъ 
ангеломъ,  обрученіе  ея  съ  Іосифомъ  и врученіе  ей  отъ  пер- 
восвяіценника  пурпура  и кокцина  для  приготовленія  плата  въ 
храмъ,  архангела,  благовѣствующаго  Пречистой  Дѣвѣ  сначала  у 
колодца,  когда  она  пошла  за  водой,  а затѣ.мъ  въ  домѣ,  когда 
она  возвратилась  туда  въ  испугѣ  и сѣла  за  пряжу;  далѣе,  уже 
какъ  послѣднее  событіе  изъ  я<:изни  Богородицы  предъ  Рожде- 
ствомъ Христа,  представлена  ея  встрѣча  и цѣлованіе  съ  пра- 
ведной Елизаветой. 

Въ  придѣлѣ  Архистратига  Михаила*')  еще  остались  слѣды 
сцены,  представлявшей  низверженіе  сатаны,  изображеніе  святи- 
телей, а въ  конхѣ  абсиды  — прекрасный  монументальный  образъ 
архангела  съ  распростертыми  крыльями,  съ  молодымъ  правиль- 
нымъ II  спокойнымъ  лицемъ,  прекраснаго  византійскаго  стиля. 
Въ  самомъ  придѣлѣ,  на  потолкѣ,  изображены  явленія  архан- 
гела Михаила  Іисусу  Навину,  первосвященнику  Захаріи  и 
Валааму. 

Въ  придѣлѣ,  посвященномъ  апостолу  Петру,  представлены 
нѣкоторыя  сцены  изъ  его  житія***):  крещеніе  въ  домѣ  Корннлія 
Сотника,  изведеніе  апостола  изт>  темницы  н проч. 

Въ  придѣлѣ  св.  великомученика  Георгія  находимъ  также 
сцены  изъ  жизни  этого  святаго  и его  мученій  ****),  однако,  сильно 
подновленныя. 

Особенный  интереса^  представляютъ  фрески  поперечнаго 
перекрестья  ***‘*),  гд  ѣ воспроизведены  эпизоды  Страстей  Хрнсто- 


Атласъ,  л.  28  и 31. 

**)  Атласъ,  л.  22,  р.  13  — 21,  л.  23,  р.  22.  23,  29. 

***)  Ат.тасъ,  л.  37,  р.  9 — 15. 

***■*)  Атласъ,  л.  40,  р.  9 — 10  іі  л.  41. 

’"****)  Атласъ,  л.  39,  р.  19,  22,  23,  2(і,  27;  л.  29,  р.  10,  19,  20  п л.  9. 


Д.  ЛЙНЛЛОВЛ  11  Е.  Рі-.ДИНА, 
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выхъ,  согласно  весьма  древнему  уподобленію  креста,  лежащаго 
въ  основаніи  базилики,  кресту,  на  которомъ  былъ  распятъ  Спа- 
ситель. Здѣсь  изображены:  Христосъ  передъ  Каіафой,  ап.  Петръ, 
отрекающійся  отъ  своего  Учителя,  Распятіе  Христово,  Сошествіе 
во  адъ  (или  Воскресеніе  Христово),  Явленіе  воскресшаго  Христа 
мироносицамъ.  Невѣріе  ап.  Ѳомы,  Посланіе  апостоловъ  на  про- 
повѣдь и Сошествіе  св.  Духа.  Изъ  всѣхъ  этихъ  сценъ,  наиболь- 


Риг.  4. 


шій  интересъ  представляетъ  Сошествіе  Христа  во  адъ.  Эта 
сцена  обыкновенно  имѣетъ  при  себѣ  надпись:  анастазясъ  (аѵіагаа-?), 
что  значитъ:  «воскресеніе».  Въ  древности,  изображеніе  Воскре- 
сенія Господня,  съ  фигурою  Спасителя,  возлетающаго  въ  славѣ 
на  небеса,  не  было  извѣстно;  оно  явилось  только  въ  XIV — XV 
вѣкахъ,  на  Западѣ,  откуда  и перешло  къ  намъ  въ  XVII  сто- 
лѣтіи. Древнехристіанское  искуство  не  воспроизводило  этого 
мотива,  а представляло  ангела,  сидящаго  у гроба  и возвѣщаю- 
щаго женамъ  о совершивше.мся  Воскресеніи;  иногда,  божествен- 
ную таинственность  и славу  этого  событія  оно  передавало, 
какъ,  напр.,  на  одной  миніатюрѣ  Сирійскаго  Евангелія  (VI  в.), 
снопами  свѣта,  льющагося  изъ  дверей- гроба,  и фигурою  Христа, 
являющагося  женамъ.  Кромѣ  того,  существовалъ  съ  давни.хъ 
поръ  третій  родъ  иконографической  передачи  идеи  Воскресенія, 
основанный  на  апокрифическомъ  сказаніи  Никодимова  Еванге- 
лія, по  словамъ  котораго,  Христосъ,  послѣ  положенія  Его  тѣла 
во  гробъ,  душою  пребывалъ  въ  аду,  гдѣ  и освободилъ  Ада.ма, 
Еву  и праведниковъ,  сокрушилъ  власть  сатаны  и повелѣлъ  за- 
ковать его  въ  цѣпи.  Въ  такомъ  именно  видѣ  представляетъ  Вос- 
кресеніе фреска  Кіево-Софійскаго  собора. 
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На  хорахъ  изображены  нѣкоторыя  ветхозавѣтныя  сцены, 
какъ  преобразованія  новозавѣтныхъ;  Жертвоприношеніе  Исаака, 
Авраамъ  и три  странника,  Три  отрока  въ  пеиди  огненной;  а 
затѣмъ  сцены  съ  евхаристическимъ  значеніемт.,  помѣщенныя 
;ідѣсь,  быть  можетъ,  потому,  что  на  хорахъ  принимали  прича- 
щеніе царь  II  царица;  тутъ  мы  видимъ  Вечерю  Христа  съ  уче- 
никами по  воскресеніи,  Нудо  на  бракѣ  въ  Канѣ  Галиллейской 
н Тайную  Вечерю*). 

Нѣкоторые  плафоны  также  заняты  фресковою  живописью, 
представляющею  херувимовъ  н.  серафимовъ  четырехъ  странъ 


свѣта  и четырехъ  евангелистовъ  вокругъ  восьмиконечнаго  кре- 
ста, помѣщеннаго  въ  медальонѣ**). 

По  всему  храму,  на  столбахъ,  изображены  святые  мужи  и 
святыя  жены. 

Такимъ  образомъ,  живописное  украшеніе  Кіево-Софійскаго 
собора  интересно  въ  томъ  отношеніи,  что  представляетъ  во- 
обще схему  росписи  алтаря  и купола,  довольно  обыкновенную 
для  времени  возникновенія  этого  храма,  и весьма  рѣдко  встрѣ- 
чаемую роспись  боковыхъ  придѣловъ  II  хоръ. 

Еще  болѣе  любопытна  фресковая  роспись  лѣстницъ,  веду- 
щихъ на  хоры  II  устроенныхъ  въ  сѣверной  и южной  башняхъ***). 

*)  Атласъ,  л.  47,  р.  1,  3;  л.  48.  р.  1,  3—5. 

**)  Атласъ,  л.  1!>,  20,  25,  26,  32,  33. 

*♦*)  Атласъ,  л,  52—55. 
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д.  аГшаловл  и Е.  РізДІІНА, 


Много  было  сдѣлано  попытокъ  объяснить  содержаніе  этихъ  фрет 
сокъ;  но  всѣ  предположенія  объ  ихъ  смыслѣ  оказывались  произ- 
вольными и не  выдерживающими  строгой  критики.  Только  теперь, 
основываясь  на  ближайшемъ  изученіи  самыхъ  изображеній  и 
на  литературныхъ  извѣстіяхъ,  можно  предложить  достаточно 
вѣроятное  толкованіе  этихъ  любопытныхъ  сценъ.  Живописное 
украшеніе  лѣстницъ  собора  представляетъ  различные  эпизоды 
охоты,  игры  скомороховъ  II  какихъ-то  процессій,  фигуры  цар- 
ственныхъ особъ  II  разнообразные  орнаментальные  мотивы. 
Эти  изображенія  исполнены,  по  всей  вѣроятности,  по  княже- 
скому заказу  и объясняются  сильною  любовью  нашихъ  древнихъ 


Рис.  0. 


князей  къ  охотѣ  и показаніями  лѣтописей  и иныхъ  памятниковъ 
старинной  русской  письменности.  Не  подлежитъ,  однако,  сомнѣ- 
нію, что  художники,  воспроизведшіе  эти  сцены,  были  не  русскіе, 
а византійцы,  такъ  какъ  многія  частности  въ  ихъ  композиціяхъ 
указываютъ  не  на  русскую,  а совершенно  иную  жизнь  и об- 
становку. Такъ,  напр.,  молодой  охотникъ,  концомъ  копья  натрав- 
ливающій барса  (животное,  неизвѣстное  на  Руси)  на  олениху 
'рис.  4),  написанъ  совсѣмъ  въ  стилѣ  византійскаго  искуства  и одѣтъ 
въ  костюмъ,  издревле  свойственный  Востоку.  Въ  числѣ  фресокъ, 
мы  видимъ  сцены  охоты  на  волка,  на  кабана  и на  медвѣдя, 
котораго  поражаетъ  всадникъ;  но  это— нс  княжіе  ловы,  а сцены, 
близко  напоминающія  цирковую  травлю  звѣрей,  извѣстную 
Риму  II  Византіи,  гдѣ  она  сопровождала  нреіьмущественно  гакь 
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называемыя  Врумаліи,  Воты  и Каланды,  составлявшія  циклъ 
рождественскихъ  празднествъ.  Костюмъ,  въ  который  одѣты  нѣ- 
которыя изъ  изображенныхъ  лицъ,  тождественный  съ  гладіа- 
торскимъ, подтверждаетъ  увѣренность,  что  дѣйствіе  происходитъ 
въ  ипподромѣ.  Этого  мало:  представлена  даже  самая  стамма, 
или  зданіе  ипподрома  въ  видѣ  буквы  П;  за  четырьмя  рѣшет- 
ками видны  четыре  геніоха  на  квадригахъ — представители  цир- 
ковыхъ партій,  голубой,  зеленой,  бѣлой  н красной;  надъ  ними  — 
ихъ  значки  съ  изображеніемъ  рога  луны;  въ  окна  смотрятъ 
зрители.  Ниже  этой  сцены,  былъ  изображенъ  кулачный  бой 
гладіаторовъ,  а напротивъ,  огибая  столбъ  лѣстницы,  воспро- 


Рис.  7. 


изведена  весьма  интересная  сцена  поздравігіельнаго  поднесе- 
нія свиной  головы  II  окорока,  происходящая,  очевидно,  въ  цар- 
скихъ палатахъ  (рис,  5).  Этотъ  способъ  поздравленія,  напомина- 
ющій обычай  дѣлать  подобные  подарки  на  Васильевъ  Вечерл^  у рус- 
скихъ, у сербовъ,  у болгаръ,  не  оставляетъ  сомнѣнія,  что  сцены 
принадлежатъ  къ  циклу  рождественскихъ  празднествъ.  Борода- 
тый колядникъ,  со  свиной  головой  на  плечѣ  и окорокомъ  въ 
рукѣ,  вступаетъ  въ  палаты  въ  сопровожденіи  слугъ  п человѣка 
съ  блюдомъ  въ  рукахъ  для  сбора  подачки,  извѣстнаго  въ  русскомъ 
быту  подъ  названіемъ  «мѣхоноши»  или  «волочниника»  (рис.  6). 
Слѣдующая  сцена  представляетъ  цѣлый  рядъ  скоморошьихъ 
игръ:  мы  видимъ  здѣсь  двухъ  силачей,  собирающихся  вступить 
въ  бой,  плясуновъ,  водящихъ  хороводъ,  музыкантовъ,  играю- 
щихъ на  арфѣ,  трубахл»,  домбрѣ  и флейтѣ, — словомл,,  увеселенія, 
противъ  которыхъ  такъ  сильно  возставало  церковное  поученіе, 
II  о колюрыхъ  і'оворится,  наир.,  в'ь  жіггііі  преподобнаго  Нифонта: 
«овы  гусельныя  гласы  нспущающе,  друзіп  же  органныя  гласы 
ноюще,  а тѣ.мъ  ззхмарьная  пискы  гласянщ»;  или  «овн  біяху  въ 
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(5уОНЫ,  друзіи  въ  КОЗИЦИ  и въ  сопѣли  сопяху,  ЦНІИ  же  возложи- 
ша  на  я скураты,  дѣяху  на  глумленіе  человѣкомъ  и нарекоша 
игры  тѣ  русалія»  (рис.  7), 

Пополненіемъ  къ  этой  сценѣ  служатъ  нѣкоторыя  изобра- 
женія, помѣщенныя  въ  медальонахъ;  гудочникъ,  шуточная 
борьба  двухъ  ряженыхъ,  изъ  которыхъ  одинъ  одѣтъ  воиномъ, 
а другой  фантастическимъ  животнымъ;  раскрытыя  и,  очевидно, 
щелкающія  челюсти  его  маски,  равно  какъ  и его  костюмъ, 
состоящій  изъ  вывороченной  мѣхомъ  вверхъ  шкуры,  весьма 
близко  напоминаютъ  маску  со  щелкающими  челюстями — ту 


«козу» , которая  еще  недавно  сопровождала  странствующихъ 
ученыхъ  медвѣдей  и является  въ  русскихъ  святочныхъ  обря- 
дахъ (рис.  8). 

Кромѣ  забавъ  и охотничьихъ  сценъ,  въ  разсматриваемой 
росписи  мы  находимъ  изображеніе  императора  и императрицы  съ 
ихъ  свитою.  Императоръ  сидитъ  на  большомъ  креслѣ,  у высо- 
кой двери  съ  завѣсою;  по  сторонамъ  его  стоятъ  по  два  прото- 
спатарія — евнухи  съ  большими  парадными  щитами  и копьями. 
Императрица,  въ  стеммѣ,  хламидѣ  и лоронѣ,  сидитъ  среди 
придворных'ь  патриціанокъ  и,  подобно  императору,  любуется 
на  происходящія  передъ  ними  въ  ипподромѣ  игры  и ристанія; 
къ  этой  царственной  четѣ,  очевидно,  направлялась  процессія, 
отъ  которой  сохранились  лишь  два  фрагмента:  ѣдущій  верхомъ 
на  конѣ  юноша,  съ  нимбомъ  вокругъ  головы,  и женская  фи- 
гура, также  въ  нимбѣ,  сопровождаемые  толпою.  Эта  процессія, 
повидимому,  представляла  одинъ  изъ  императорскихъ  выѣздовъ 
въ  рождественскій  праздникъ,  согласно  этикету,  существовав- 
шему при  византійскомъ  дворѣ. 


Рис.  8. 
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Весьма  любопытна  по  содержанію  сцена,  предстаплеииая  такъ, 
что  видны  зданія,  и то,  что  въ  иихъ  происходиі''ь.  Іізображеил:> 
имперал'ор'ь,  собирающійся  смотрѣть  на  ристанія  ігь  ипподромѣ: 
оп'ь  уже  сидігп>  на  л'роиѣ,  В'ь  своей  ложѣ,  каѳисмѣ,  одѣтый,  но 
церемоніалу,  въ  стемму  и плаип^,  отороченный  золотомъ;  ни- 
же, снленціарій  подаетъ  знакъ  для  начала  игръ.  Вверху,  среди 
аркад'ь,  увѣшанныхъ  шитыми  тканями  и коврами,  представлены 
зрители;  внизу,  смотритъ  изъ  окна  также  человѣческая  фигура. 

Далѣе,  послѣ  цѣлаго  ряда,  очевидно,  уничтоженныхъ  фре- 
сокъ, слѣдуетъ  охота  на  дикаго  коня — сцена,  воспроизводящая, 
быть  можетт:),  одно  изл^  увеселеній  въ  Золотомъ  Ниподромѣ. 

Сіреди  орнаментовъ,  покрывающихъ  потолки  и стѣны  лѣст- 
иицл,,  встрѣчаются  изображенія  учеиыхл>  соколовъ,  орловъ,  л'ер- 
заюиціхъ  добычу,  фаитастичсскихл>  змѣй,  фигуры  царя,  ѣдуиилго 
на  з.вѣрѣ  (по  видѣнію  Даніила),  грифовъ  и ироч. 

ІІзъ  предыдущаго  видно,  что  содержаніе  росписи  на  лѣст- 
иицах'ь  Кіево  - Софійскаго  собора,  стиль  этой  живописи  и ха- 
рак'геръ  орнаментаціи  ставитъ  ея  византійское  происхожденіе 
внѣ  всякаго  сомнѣнія.  Отношеніе  ея  содержанія  къ  русскому 
бьггу — лишь  косвенное  и легко  объясняется  какъ  заимствова- 
ніемъ нашими  предками  культуры  отъ  Византіи,  такъ  и об- 
щимл>  сродствомъ  святочныхъ  обрядовлі  почти  у всѣхъ  европей- 
ских'ь  народовъ. 

Въ  заключеніе  обзора  древней  росписи  Кіево-Софійскаго 
собора  и его  лѣстницъ,  упомянемъ  объ  интересномъ,  иаходнв- 
шеімся  на  правой  сторонѣ  главнаго  нефа  и теперь  совершенно 
обновленномъ,  изображеніи,  очевидно,  царственныхъ  особъ  со 
свѣчами  въ  рукахъ,  нрсдставлсниых'ь  въ  церемоніальномъ  ше- 
ствіи 'ф  По  типу  и постановкѣ  фигуръ,  это  изображеніе  очень 
похоже  на  изображеніе  княжеской  семьи  в'ь  Изборникѣ  Свято- 
слава и на  нѣкоторыя  изображенія  сеімеііс'і'вл>  внзантіііскнхъ 
императоровъ. 

Не  смотря  на  свою  поч'гн  девятнсо'і'лѣтнюю  давность  и на 
несчастія,  нѣкогда  нспьгі'анныя  кіевскнм'ь  софійскимъ  храмомл:, 
и уничтожившія  его  роскошное  пну  греннее  убранство,  его  мра- 
моры, отчасл'н  мозаики  и фрески, — этотъ  замѣчательный  намя  і- 
ннкл.  все  еще  сохраняет'ь  много  величественности  и красоты  вь 
своей  древней  живописи,  производящей  сильное  впечатлѣніе 
своимъ  гармоннчнымл,  сочетаніемл^  красокъ,  своими  глубокими 
'іонами,  золотыми  фонами  и другими  особсннос'гями  византій- 
скаго стиля,  и возбуждаюищіі  в'ь  зрителѣ  глубокое  религіозное 
чувство. 


*)  Атласъ,  л.  о4,  р.  Н. 
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Статья  В.  В.  СТАСОВА 


ъ числу  наиважнѣйшихъ  художествен- 
ныхъ новостей  нашего  времени  принад- 
лежитъ открытіе  нѣсколькихъ  коптскихъ 
кладбищъ  въ  Египтѣ.  Результаты  нахо- 
докъ и раскопокъ,  начавшихся  здѣсь  въ 
началѣ  80-хъ  годовъ,  были  столько  же 
неожиданны,  сколько  и плодотворны  для 
нашихъ  познаній  объ  одной  изъ  инте- 
реснѣйшихъ сторонъ  народнаго  творче- 
ства древнихъ  людей.  Явились  на  свѣтъ  изъ  тысячелѣтняго  мра- 
ка могилъ  многія  тысячи  разнообразнѣйшихъ  одеждъ,  уже  доста- 
точно примѣчательныхъ  и по  однимъ  формамъ,  матеріалу  и 
работѣ,  но  еще  болѣе  важныхъ  для  насъ  по  безчисленнымъ 
тканымъ  и шитымъ  орнаментамъ,  ихъ  покрывающимъ. 

Вѣнскій  профессоръ  Карабачекъ,  оріенталистъ  и археологъ, 
игравшій  самую  главную  роль  въ  этихъ  открытіяхъ,  говоритъ, 
что  до  послѣдняго  времени  наши  свѣдѣнія  о развитіи  ткацкаго 
дѣла,  начиная  съ  древности,  были  крайне  односторонни,  если 
имѣть  въ  виду  не  писанные  источники,  а дѣйствительные  образ- 
цы производства.  Конечно,  такихъ  образчиковъ  есть  на -лицо 
очень  много  изъ  эпохи  конца  Среднихъ  Вѣковъ,  есть  также 
матеріи,  въ  которыя  были  обернуты  муміи,  но  наврядъ  ли 
сохранилось  до  нашего  времени  болѣе  дюжины  образчиковъ 
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матерій,  про  которыя  можно  было  бы  съ  достовѣрностью  утвер- 
ждать, что  они  дѣйствительно  принадлежатъ  древнему  міру. 
Таковы,  напримѣръ,  два  остатка  римской  шелковой  матеріи, 
хранимые,  одинъ  въ  «Германскомъ  Музеѣ»  въ  Нюрнбергѣ,  другой 
въ  церкви  СВ.  Валеріи  въ  Зиттенѣ  (въ  Швейцаріи);  таковъ  также 
интересный  кусокъ  римской  матеріи,  находящійся  въ  собраніи 
сѣверныхъ  древностей  въ  Копенгагенѣ;  наконецъ,  самые  замѣ- 
чательные и драгоцѣнные  образчики  древнихъ  матерій  — со- 
браніе тканей,  хранимое  въ  музеѣ  Императорскаго  Эрмитажа  въ 
Петербургѣ  и происходящее  изъ  керченскихъ  раскопокъ. 

И вдругъ,  явились  находки  въ  Египтѣ,  неожиданныя,  непред- 
видѣнныя, которыя  вскорѣ  обогатили  всѣ  главные  европейскіе 
музеи  громадною  массою  новаго  матеріала,  расширяющаго 
прежнія  понятія  и дающаго  пищу  для  обширнѣйшихъ,  совер- 
шенно новыхъ,  изученій.  Открытіе  новаго  драгоцѣннаго  мате- 
ріала было  не  случайное.  Оно  было  плодомъ  разсчета  и сообра- 
женія. Одинъ  изъ  замѣчательнѣйшихъ  оріенталистовъ  Европы, 
профессоръ  вѣнскаго  университета  Карабачекъ,  давно  уже 
занимавшійся  вопросомъ  о древнихъ  тканяхъ,  послѣ  долгаго 
изученія  восточныхъ  писателей  и разбросанныхъ  у нихъ  извѣ- 
стій о многочисленныхъ  тканыхъ  матеріяхъ  древности,  извѣст- 
ныхъ и въ  началѣ  Среднихъ  Вѣковъ,  остановился  на  той  мысли, 
что  въ  почвѣ  Египта  надо  искать  остатковъ  этихъ  матерій,  и 
что  въ  тамошнихъ  мѣстахъ,  начала  христіанской  эры,  онѣ 
непремѣнно  будутъ  найдены  во  множествѣ.  «Никакая  другая 
страна  на  цѣломъ  свѣтѣ — говоритъ  онъ  въ  своемъ  отчетѣ  объ 
этихъ  находкахъ  («Біе  ТЬеобог  БгаГвсЬеп  Еішсіе  іи  Ае§;уріеп»,  \Ѵіеп 
1883), — не  была  столь  благопріятно  приготовлена  самими  обстоя- 
тельствами и,  въ  истинномъ  смыслѣ  слова,  консервативна^  какъ 
Египетъ,  съ  его  сухою  песчаною  почвой,  надѣленною  извѣст- 
ною неизмѣняемостью  уже  вслѣдствіе  того,  что  въ  этой  странѣ 
переходы  одной  культурной  формы  въ  другую  совершались 
лишь  постепенно».  «У  меня  возникъ  вопросъ — говоритъ  также 
Карабачекъ, — гдѣ  лежатъ  въ  египетской  землѣ  всѣ  поколѣнія  гре- 
ковъ II  римлянъ  временъ  послѣ  - фараоновскихъ?  Я серіозно 
обдумалъ  этотъ  вопросъ  и составилъ  свой  планъ,  а для  его  вы- 
полненія Теодоръ  Графъ  благосклонно  далъ  свою  помощь. 
(Прибавимъ  здѣсь  отъ  себя,  что  Теодоръ  Графъ — богатый  вѣн- 
скій торговецъ  художественными  предметами,  преимуществен- 
но восточными,  человѣкъ  художественно-образованный  и мно- 
го всегда  «съ  истиннымъ  вдохновеніемъ»,  по  словамъ  про- 
фессора Карабачека,  заботившійся  о расширеніи  художественной 
сферы  знанія).  Это  было  предпріятіе  довольно  рискованное,  по- 
тому что  въ  Египтѣ  иностранцамъ  запрещено  заниматься  рас- 
копками, и,  сверхъ  того,  извѣстно  отвращеніе  туземцевъ  къ 
погребеннымъ  трупамъ.  Хотя  первыя  неудачи,  конечно,  мало 
способствовали  къ  нашему  ободренію,  но  мы  все-таки  не  сомнѣ- 
вались въ  счастливыхъ  результатахъ  нашего  предпріятія.  Г. 
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Грофъ,  среди  всего  этого,  производилъ,  съ  конца  70-хъ  годовъ, 
поиски  старыхъ  матеріи  по  всему  Египту  и посѣтилъ  съ  этою 
цѣлью  многіе  коптскіе  монастыри,  ѣздилъ  даже  до  самой  Сиріи. 
Оиъ,  вначалѣ,  вернулся  въ  Европу  съ  пустыми  руками.  Но,  не 
смотря  на  это,  мы  все-таки  крѣпко  держались  нашей  идеи 
изслѣдовать  греческія  и римскія  гробницы  въ  Египтѣ.  Нако- 
нецъ, въ  1882  году.  Графъ  напалъ  на  слѣді>  давно  - ожидаемаго 
кладбища,  гдѣ  многіе  изъ  похороненныхъ  труповъ  были  обле- 
чены древними  матеріями.  Нтобы  избѣжать  предательства  и 
измѣны  на  счетъ  мѣстоположенія  найденнаго  кладбища,  работы 
производились  только  ночью.  Тутъ  наѣхали  англичане,  а т^акъ 
какъ  они  казались  намъ  также  очень  опасными,  мы  не  могли 
II  не  можемъ  достаточно  быть  благодарными  судьбѣ,  которая  по- 
могла намъ  сохранить  наше  дѣло  въ  тайнѣ  во  все  продолженіе 
нашей  работы.  Г.  Графъ  привезъ  въ  Вѣну  настоящее  сокровище. 
Передъ  нашими  глазами  является  теперь  собраніе  одеждъ,  оста'і  - 
ковъ  матерій,  платковъ,  покрововъ,  шапокъ,  вышивокъ,  гобеле- 
новскихъ  работъ,  кружевъ,  плетеній  и т.  д.,  которое  разомъ 
бросаетъ  яркій  свѣтъ  на  высокое  прошлое  ткацкаго  дѣла  древ- 
няго міра  и даетъ  знаменитому  по  этой  части  Египту  высту- 
пить съ  его  дѣятельностью  за  періодъ  приблизительно  отъ 
ІП-го  до  ІХ-го  вѣка  по  Р.  Хр.,  т.  е.  за  цѣлый  блестящій  пе- 
ріодъ лѣтъ  въ  700».  • 

Вся  богатая  коллекція  Графа,  происходящая  изъ  одного 
кладбища  близъ  мѣстечка  Саккары  (у  Нила,  въ  Нижиемі:. 
Египтѣ),  была  пріобрѣтена  вѣнскимъ  художественно-промыіи- 
леннымъ  музеемъ,  и Карабачекъ  радовался,  что  никакой  дру- 
гой музей  влз  мірѣ  не  обладаетъ  [юдобными,  совершенно-един- 
ственными сокровищами,  подробное  и превосходное  описаніе 
которыхъ  онъ  'і'сгда  же  напечатал!.,  подъ  заглавіемъ:  «Каіаіо^ 
(Іев  ТЬеосІог-ОгаГвсІіеп  Еппсіе  іп  Ае^уріеп,  ^Vіеп  1 883» . Но  исключительное 
положеніе  вѣнскаго  музея  не  долго  оставалось  таковымъ.  Цѣлая 
.масса  спекулянтовъ,  про.мышленниковъ,  торговцевъ  и предпри- 
нимателей ринулась  въ  Египтѣ  и стала  разыскивать  кладбища 
съ  мертвецами,  одѣты.ми  въ  древнія  ткани;  открытія  некрополей 
быстро  пошли  одно  за  други.мъ,  и всѣ  главные  европейскіе 
художественно-промышленные  .музеи  наполнились  образца.ми  тка- 
ней этого  рода.  Лондонъ,  Парижъ,  Берлинъ,  Вѣна,  Петербургъ  и 
нѣкоторые  другіе  города  обладаютъ  теперь  сотня.ми  и тысячами 
древни.хъ  тканей. 

Въ  разысканіяхъ  и раскопкахъ  нерѣдко  участвовали  так- 
'4<е  и настоящіе  ученые.  Такимъ  явился,  напри.мѣръ,  извѣст- 
ный германскій  ученый  Францъ  Бокъ,  каноникъ  ахенскаго  со- 
бора, сдѣлавшій  очень  .много  для  изученія  средневѣковыхъ 
.матерій  и ихъ  узоровъ  (главныя  его  сочиненія:  «Оезсііісіііе  (Іег 
Шиг^ізсііеп  бе’ѵѵаікіег  сіез  МШеІаЙег,  Вопп  1859»,  и прсвосходньій 
текстъ  къ  роскошно.му  изданію:  «Біе  КІеіпоіИеп  (Іез  Неі1-КотІ801іеіі 
Кеісііз  БеііІзсЬег  Хаііоп»,  )Ѵіеп  1864»).  Бокъ  нарочно,  цѣлы.хъ  два 
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рази,  отправлялся  въ  Египетъ  для  того,  чтобы  изучить  новояв- 
ленные предметы  древняго  искуства  и добыть,  для  перепро- 
дажи, иапвозможно  большее  количество  ихъ.  Собранная  имъ 
богатая  коллекція  была  скоро  потомъ  привезена  въ  Европу  и 
весной  1886  выставлена  въ  Ганноверѣ,  въ  залахъ  тамошняго 
художественно-промышленнаго  общества,  причемъ  Бокъ  напеча- 
лшлъ  небольшое,  но  основательное  изслѣдованіе  о новомъ  инте- 
ресномъ предметѣ,  подъ  заглавіемъ:  «Кип8І§;е8СІпс1іШс1іе  Веі1га»е 

ІіЬег  (Ііе  ѵіеѢагЬі§;еіі  (^гоЬе1іп-^Vігкегеіеп  шкі  Ріігрш’8ііскегеіеп  сіег  8ра1гб- 
тІ8с1іеіі  ШКІ  І'ги1і1зу2апііпі8с1іеп  Кіш8І:еросІіе  (III — VIII  ѣаіігіішкіегі)».  Здѣсь 
онл,  разсматривалъ  матеріалъ  тканей  и тканья,  употребленныя 
краски,  технику,  узоры,  время  происхожденія  новооткрытыхъ 
матерій  и т.  д.  Другой  ученый,  французъ  Масперо,  директоръ 
французской  археологическій  миссіи  въ  Каирѣ  и Булакскаго 
музея,  также  ревностно  занялся  этимъ  предметомъ  (только 
уже  не  для  коммерческихъ  цѣлей)  и,  среди  своихъ  гро- 
.мадныхъ  работъ  по  раскопкамъ  египетскихъ  архитектурныхъ 
и скульптурныхъ  памятниковъ,  а также  всяческихъ  предме- 
товъ, относящихся  къ  древнѣйшимъ  періодамъ  египетской  исторіи, 
обратилъ  особенное  вниманіе  и на  раскопки  египетскихъ  некро- 
полей періода  послѣ  Р.  Хр.  или  послѣднихъ  временъ  до  Р.  Хр. 
Старанія  его  вскорѣ  увѣнчались  блестящи.мъ  успѣхомъ:  въ 
1884  г.  онъ  открылъ  въ.  городѣ  Ахмнмѣ  (древнемъ  Пано- 
полисѣ,  въ  Верхнемъ  Египтѣ,  у Нила)  цѣлое  кладбище,  совер- 
шенію нетронутое,  греко-римское,  гдѣ  были  погребены  громад- 
ныя массы  тѣлъ  коптовъ,  язычниковъ  и христіанъ,  простыхъ 
людей  и аристократовъ.  Са.мые  древніе  гроба  и гробницы  отно- 
сились ко  времени  послѣднихъ  Птолемеевъ;  христіанскіе  принад- 
лежали (по  мнѣнію  Масперо  и другихъ  французскихъ  изслѣ- 
дователей) къ  періоду  времени  отъ  Ѵ-го  до  ХП-го  вѣка.  Боль- 
шинство ахмимскнхъ  находокъ,  а также  и другихъ,  изъ  не- 
крополя фаюмскаго,  была  куплена  французскимъ  правитель- 
ствомъ и поступила  въ  знаменитый  музей  Гобеленовской  ману- 
фактуры. Въ  теченіе  тѣхъ  же  80-хъ  годовъ,  другія  многочислен- 
ныя находки  подобнаго  рода  были  пріобрѣтаемы  въ  музеи  лон- 
донскій, берлинскій,  марсельскій,  ліонскій,  петербургскій  и дру- 

ПС  ). 

Такимъ  образомъ,  исключительное  значеніе  вѣнскаго  му- 
зея, о которомъ  говорилъ  въ  своей  брошюрѣ  профессоръ  Кара- 
бачекъ  въ  1883  году,  уже  болѣе  не  существуетъ:  можно  сказать, 
почти  вся  Европа  пользуется  въ  настоящее  время  этимъ  «ис- 
ключительны.мъ  положеніемъ»,  и публика,  равно  какъ  и ученые 
всѣхъ  странъ,  имѣетъ  возможность  разсматриватыі  изучать  но- 
выя находки  въ  свое.мъ  отечествѣ,  или,  по  крайней  мѣрѣ,  во  всѣхъ 
главных!:)  культурныхъ  центрахъ  Европы.  Приэтомъ,  одйимъ  гізті 


*)  о пріобрѣтеніи  и составѣ  коллекція  Императорскаго  Эрмнтаіка  напечатана  была  пнтв' 
респая  статі.я  въ  «Художественныхъ  Новостяхъ»  за  настоящій  годъ,  I. 
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первыхъ  результатовъ  разносторонняго  изученія  явилось  то,  что 
совершенно  потеряло  кредитъ  первоначальное  представленіе  про- 
фессора Карабачека,  будто  дѣло  идетъ  здѣсь  о дѣлахъ  и тка- 
няхъ похороненныхъ  грековъ  и римлянъ:  теперь  вездѣ  уже 
твердо  упрочилось  убѣжденіе,  что  похороненныя  въ  новооткры- 
тыхъ некрополяхъ  личности  принадлежали  къ  народности  копт- 
ской— народности,  до  сихъ  поръ  малоизвѣстной  и малоизучен- 
ной въ  ея  прошломъ. 

Всѣ  эти  неожиданыя  африканскія  раскопки  и находки 
выдвинули  впередъ  цѣлую  новую  національность,  съ  невѣдо- 
мыми до  сихъ  поръ  памятниками  ея  искуства  и съ  неподо- 
зрѣваемыми, ранѣе  нашего  времени,  документами  ея  культур- 
ной исторіи.  Въ  тѣхъ  же  некрополяхъ  было  открыто,  въ  тече- 
ніи послѣдняго  10-лѣтія,  значительное  количество  коптскихъ  по- 
хоронныхъ портретовъ  на  доскахъ:  разсмотрѣніе  этихъ  пор- 
третовд>  условило  появленіе  цѣлаго  отдѣла  ученой  литературы. 
Но  тутъ  были  на-лицо  только  немногія  десятки  личностей,  и 
притомъ  всѣ  онѣ  принадлежали  кд.  классу  людей  достаточныхъ, 
быть  можетъ,  даже  аристократовъ  своего  рода  и племени.  На- 
противъ того,  въ  узорчатыхъ  тканяхъ,  покрывавшихъ  многочи- 
сленныя (можно  сказать,  безчисленныя)  коптскія  муміи  еги- 
петскихъ некрополей,  современный  излѣдователь  получаетъ  ма- 
теріалъ, несравненно  обширнѣйшій,  богатѣйшій  и значитель- 
нѣйшій. Рисунки  новооткрытыхъ  тканей  заключаютъ  въ  себѣ, 
какъ  всякій  истинно  - народный,  а не  придуманный  отдѣль- 
ными художниками,  произвольный  орнаментъ,  слѣды  жизни, 
вѣрованій,  преданій,  вкусовъ  и творчества  самого  коптскаго 
народа  впродолженіе  долгихъ  столѣтій  его  существованія.  Въ 
этомъ  орнаментѣ  глубоко  отразились  и флора,  и фауна  его 
страны;  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  тутъ  же,  рядомъ,  напечатлѣлись  разныя 
символическія  формы  его  бытовой  и религіозной  жизни.  При  та- 
кой разносоставности  и многосторонности  матеріала,  изученіе 
даже  тѣхъ  немногихъ  рисунковъ,  которые  по  сихъ  поръ  появились 
на  свѣтъ  изъ  глубины  давно-забытыхъ  коптскихъ  могилъ,  тре- 
буетъ соединенныхъ  усилій  очень  многихъ  ученыхъ;  желательные 
полные  результаты  могутъ  быть  ожидаемы  еще  нескоро,  тѣмъ 
болѣе,  что  некрополи  продолжаютъ  открываться  вновь  одинъ  за 
другимъ  и быстро  увеличиваютъ  количество  матеріала. 

Замѣтимъ,  что  коптскія  затканныя  узорами  матеріи  стали 
появляться  въ  Европѣ  не  исключительно  только  въ  самое  по- 
слѣднее время.  Еще  въ  концѣ  прошлаго  столѣтія,  во  время  зна- 
менитой Наполеоновской  экспедиціи,  а потомъ  въ  началѣ  ны- 
нѣшняго, уже  послѣ  этой  экспедиціи,  безчисленные  предметы  еги- 
петскаго искуства  и художественной  промышленности  обога- 
тили европейскіе  музеи,  всегоже  болѣе,  какъ  извѣстно,  парижскій 
и лондонскій.  Въ  числѣ  этихъ  предметовъ  была  и шерстяная  туни- 
ка, полученная  изъ  египетскихъ  раскопокгь  французскаго  генерала 
Рейньё(Кеупіег),  въ  1801  году,  въ  некрополѣ  близъ  того  самаго  мѣ- 
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стечка  Саккары,  откуда  идетъ  такая  значительная  часть  новѣй- 
шихъ коптскихъ  находокъ.  Туника  эта  поступила  въ  библіотеку 
Французскаго  Института  и была  впослѣдствіи  разсмотрѣна  из- 
вѣстнымъ французскимъ  археологомъ  Монжезомъ  (Моп^ег).  Онъ 
прочелъ  о ней,  въ  1803  году,  докладъ  Парижской  Академіи  наукъ, 
который  и былъ  впослѣдствіи  напечатанъ  въ  «Запискахъ»  Ака- 
деміи *).  Нельзя  не  подивиться  той  проницательности  взгляда, 
съ  какою  этотъ  старинный  французскій  ученый,  уже  болѣе  девя- 
тидесяти лѣтъ  тохму  назадъ,  совершенно  вѣрно  опредѣлилъ  значе- 
ніе, характеръ,  національность  и время  происхожденія  этой  туники 
и ея  узоровъ,  и это — въ  такое  время,  когда  вся  Франція  и всѣ 
французы  бредили  всѣмъ  древне-египетскимъ,  когда  всѣ  моды, 
архитектура,  мебель,  браслеты,  кольца,  ожерелья — все  было  еги- 
петское, и,  что  ни  находимо  было  въ  Египтѣ,  ничѣмъ  другимъ 
не  считалось,  какъ  египетскимъ  и фараоновскимъ.  Правда,  Мон- 
жезъ  сначала  скромно  говорилъ  въ  своемъ  докладѣ,  что  онъ  не 
можетъ  сказать  ничего  вполнѣ  основательнаго  объ  этой  туникѣ 
и долженъ  довольствоваться  только  «предположеніями»;  однако, 
въ  концѣ  своего  доклада,  онъ  вполнѣ  твердо  и увѣренно 
заявлялъ,  что,  по  словамъ  Геродота,  древнихъ  египтянъ  никогда 
не  хоронили  въ  шерстяныхъ  туникахъ,  а обертывали  ихъ  мертвыя 
тѣла  льняными  тканями,  въ  виду  чего  эта  туника  принадлежитъ 
не  древне-египетскому,  а несравненно  болѣе  позднему  времени, 
послѣ  Рожд.  Хр.,  и не  можетъ  относиться  къ  періоду  болѣе 
давнему,  чѣмъ  ІѴ-е  столѣтіе  нашей  эры.  По  всей  вѣроятности, 
Монжеза  всего  болѣе  утвердили  въ  его  убѣжденіи  тѣ  кресты, 
которые  входили  въ  составъ  рисунка  на  туникѣ  (къ  статьѣ  «За- 
писокъ» былъ  приложенъ  рисунокъ,  впрочемъ,  по  обычаю 
тогдашняго  времени,  совершенно  невѣрный  и неточный).  Но  вѣдь 
кресты  эти  могли  быть  совершенно  и нехристіанскаго  проис- 
хожденія. Однако,  какъ  бы  ни  было,  первое  опредѣленіе  первой 
статьи  о коптскихъ  тканяхъ  было  вполнѣ  основательное  и вѣр- 
ное. Для  полной  вѣрности  и опредѣленности  не  доставало 
только  словъ;  «коптская  туника». 

Тѣмъ  удивительнѣе,  что  послѣ  такого  превосходнаго  дебюта, 
мнѣніе  французскаго  археолога  Наполеоновскаго  времени  нигдѣ 
не  привилось  и пропало  какъ-то  безслѣдно.  Съ  начала  нашего 
столѣтія  совершилось  нѣсколько  капитальнѣйшихъ  путешествій 
въ  Египетъ,  съ  цѣлью  производства  раскопокъ,  открытій  и 
изслѣдованій  (довольно  указать  на  колоссальныя  путешест- 
вія: италіанское  — Розеллини,  германское  — Лепсіуса),  но  изъ 
этихъ  путешествій  не  было  привезено,  заодно  съ  безчислен- 
ными египетскими  предметами  стараго  и новаго  времени,  до 
Рождества  и послѣ  Рождества  Христова,  никакихъ  коллекцій 
коптскихъ  тканей,  даромъ  что  такія  ткани,  на  сколько  бы  сто- 


*)  Мётоіге»  Де  ГІпзНЧіІ;  Де  Ргапсе.  АсаДётіе  Дез  ІпзсгірНопз  еі;  Веііез-Ьеіігез,  т.  V,  1821, 
стр.  62—64. 
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лѣтін  ни  были  онѣ  моложе  царства  древнихъ  фараоновъ,  все-таки 
связаны  съ  тѣми  временами  узами  самаго  тѣснаго  родства.  Такъ 
мало  о нихъ  тогда  думали,  такъ  мало  на  нихъ  обращали  вни- 
-\ганія.  Но  теперь,  только  стоило  одному  нѣмецкому  и одному 
французскому  ученымь  обратить  на  нихъ  вниманіе,  немного 
поискать,  произвести  нѣсколько  раскопокъ,  и громадныя  массы 
на  замѣчательнѣйшихъ  образцовая  мгновенно  посыпались,  словно 
изъ  какого-то  тайнаго  рога  изобилія. 

Даже  тѣ  отдѣльные  небольшіе  куски,  которые  въ  послѣднее 
мелькали  і ама>  и сямъ  въ  музеяхъ  туринскомъ,  лондонскомъ,  парнж- 
ском'ыі  другнха>,  какимъ-то  чуднымъ  образомъ  все  были  относимы 
къ  эпохѣ  древняго  Египта,  а никакъ  ие  ко  временамъ  коптова»,  т.  о. 
кая  первым  ь столѣтія.ма.  нашей  эры.  Такая,  напримѣра..  леди  М.  Дль- 
форда.,  сама  солидная  изслѣдовательница,  и приаомая  пользовав- 
шаяся ва>  своихъ  сочиненіяхая  помощью  и совѣтомъ  такого  зна- 
менитаго знатока,  какъ  англійскій  археологъ  Ныоаюная,  называла 
разныя  коптскія  ткани  Британскаго  музея,  съ  узорами  и ри- 
сунками,— древне-египетскими,  не  смогря  на  очевидное  присут- 
сгвіе,  на  нѣкогорыхъ  изъ  нихъ,  большихъ  древне-христіан 
скихь  крестовая  *).  Точно  также,  такой  извѣегный  знатокъ 
и нсторикь  тканыхъ  матерій,  какъ  Фишбахая,  директоръ  Худо- 
жественно-промышленной Школы  въ  Сентля-Галленѣ,  еще  очень 
недавно  смѣшивалъ  коптскія  ткани  съ  древне  - египетскими. 
Ва.  своема>  иревосходномая  изданіи,  посвященномъ  исторіи  тка- 
ней и выходившемая  вля  свѣапя  съ  конца  70-хля  но  начало  80-хъ 
годовъ,  онъ  первый  же  листля  атласа  обозначилъ  заглавіемъ; 
«Древне-египетскія  ткани,  выполненныя  около  1.000  лѣтля  до 
Р.Хр.»,  іггутъ же  представилъ  шесть  образцовъ  египетскихъ  тка- 
ней стя  затканными  узорами,  изъ  коллекцій  Луврскаго  музея.  II 
что-же?  Въ  числѣ  этихъ  образцовъ  не  было  ии  одного  древне-еги- 
иел'скаго:  всѣ  были  ново  - египетскіе,  прямо  тождественные  сля 
л'ѣми,  которые  теперь,  на  основаніи  огромной  массы  новаго 
матеріала,  повсюду  признаются  несомнѣнно  коптскими,  всего 
болѣе  на  основаніи  вытканныхъ  (или  вышитыхъ  иглой)  копт- 
скихъ текстовая,  нерѣдко  встрѣчающихся  на  эатіхъ  л'каняхъ.  *‘).  Эти 
совсѣмъ  невѣрныя  опредѣленія  Фишбахля  повторилля  вля  своей 
исторіи  ткацкаго  искуства  ***). 

Поразителенъ,  затѣмъ,  и тотъ  факл'ъ,  что  вля  великолѣп- 
номъ сочиненіи:  «Исторія  египеа^скаго  искуства»,  изданномъ  на 
счетъ  французскаго  министерства  народнаго  просвѣщенія  и 
изящныхля  искуствъ  и справедливо  знаменитомъ,  Присъ-д’Авенля 
впадаетъ  въ  туже  ошибку,  издавая  тѣ  же  самые  рисунки  Лувр- 
скаго музея,  что  и Фишбахъ,  впрочемъ,  ’сля  прибавкою  еще  нѣ- 


*)  Ъ.-иІу  М.  Аііогй,  Nее^11е^ѵо^к  аз  агЬ,  Ъошіоіі  1880.  стр.  93  іі  114;  таб.шцы:  18  п 4(5. 

Гг.  ’ГізсІіЬасЬ,  Огиатепіе  (Іег  6е\ѵеЬе,  Наііаи  1874  — 1883.  Таблица  1-я,  рисунки  а.  Ь, 

, (1.  е,  і. 

***)  Гг.  ГізсЬЪасЬ,  Оезсііісіііе  (Іез  ТехШкшізІ,  Напаи  1883,  V,  1 — 4. 
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которыхъ  другихъ  образцовъ  изъ  того  же  лгузся  * **)).  Правда, 
подъ  этою  таблицею  не  названы  ни  династіи,  ии  столѣтія  до 
Р.  Хр.,  къ  которымъ  относятся  эти  образцы  (какъ  это 
сдѣлано  па  большинствѣ  другихъ  таблицъ  атласа);  но  самое  за- 
главіе сочигіеиія:  «Памятники  до  времени  владычества  римлянъ», 
вполнѣ  опредѣлитсльно  устраняетъ  мысль  о коптскомъ  времени 
и стилѣ.  Между  тѣмл.,  пнсателю-фраицузу,  и притомъ  при  из- 
даніи такого  монументальнаго  "груда,  какъ  настояиЦй,  еще  ме- 
нѣе чѣмъ  писателю  и пзслѣдователю-иѣмцу  дозволительно  было 
не  знать  того,  что  напечатано  вл^  началѣ  нынѣшняго  столѣтія 
Парижскою  Академіею  наукъ.  Замѣтимъ  здѣсь  еще  то  любо- 
пытное обстоятельство,  что  и у Фишбаха,  и у Ирисъ  - д’ Авена, 
совершенно  несходно  нарисованы  одни  и тѣ  же  узоры,  снятые 
съ  однихл^  и л'ѣхъ  же  лоскутковл»  матерій.  П формы,  и пропор- 
ціи, и краски  тѣхъ  II  другихъ  рисунковъ  очень  мало  соотвѣт- 
ствуютъ однѣ  другимъ,  хотя  явно  скопированы  съ  однихъ  II 
лФхл>  же  оригиналовъ 

Наконецъ,  въ  очень  извѣстномъ  изданіи  послѣдняго  времени, 
принадлежащемъ  Дюпоиу-Обервилю  и посвященномъ  также  изуче- 
нію тканей,  листл>  І-й  атласа  представляетъ  довольно  значительное 
количество  образцовл.  егішетскихл,  тканей  съ  узорами,  изъ  му- 
зеевЛ)  л'уринскаго  и неаполитанскаго;  но  тѣ,  которые  явно  при- 
надлежатъ древнему  Египту,  смѣшаны,  и вь  атласѣ,  и въ  л'ек- 
елФ,  слэ  рисунками  коптскими,  т.  с.  принадлежащими  времени 
послѣ  Р.  Хр.  РІ  тѣ,  II  другіе  отнесены  кл:.  «эпохѣ  фараоновъ». 
Приго  мъ  же,  всѣ  вообще  элчі  рисунки  сильно  подозрительны  какл:. 
по  формамъ,  такл>  и по  краскамъ.  Мудрено  было  бы  довѣря  гыімл:> 
при  изслѣдованіи  ***). 

Ото  всѣхъ  эл'ихъ  неудовлетворительныхъ  изображеній  и тек- 
слюв  ь столь  недавняго  еще  времени  совершенно  отдѣляются  изда- 
нія 80-хъ  годовъ — изданія,  въ  которыхлэ  и рисунки,  и описанія,  и 
изслѣдованія  получаюлш  уже  совершенно  другой  характеръ.  Глав- 
ныхлі  хмежду  ними  можно  указать  л'ри:  нѣмецкое,  англійское  и фран- 
цузское. Всѣ  три  обязаны  своими  происхожденіемъ  первоклас- 


*)  РѵІ8зе  (ГАѵеіпіез,  Нізіоіге  (1е  ГагЬ  е^урИеп  (Ѵаргез  Іез  тоігатепіз  ііерпіз  Іез  Іешрз 
Іез  ріиз  геспіёз  ^из^и’а  Іа  (ІотіііаИоп  гошаіііе.  Гагіз  1878,  Г’  шах.,  томъ  ІІ-й,  Агіз  іи- 
(ІизГіеІз,  таблица  безъ  Л'э,  озаглавленпая:  «Тіззиз  еі  ЬгоЛеѵіез». 

**)  Пусть  чптате’гь  сдѣлаетъ  слѣдующее  сравпеніе: 


ІѴ/.986  (І'Аѵетіез: 
Рисунокъ  Л»  1 . 

» » 2. 

> » 5. 

> » 6. 


І''’г8скЬас1і: 
Рисунокъ  Е. 
А В. 

» П. 

» Р, 


н онъ  будетъ  пораженъ  тѣмн  огромпшін  разішцамн,  которыя  онъ  тутъ  встрѣтитъ.  Кажется, 
изданіе  Фишбаха  надо  обвинить,  относительно  настоящаго  листа,  въ  наиболѣе  непроститель 
ной  дозѣ  невѣрности  и фантазированія:  цвѣты,  вазочки,  растенія,  птицы,  геометрическіе  узо- 
ры, краски, — все  тутъ  является  искалсенпымъ  въ  сравненіи  со  всѣмъ,  что  мы  знаемъ  и египет- 
скаго, II  коптскаго.  Рисунокъ  С,  повидимому,  наиболѣе  похожій  на  нѣчто  древне-египетское, 
выполненъ,  однако,  такъ  произвольно  и такъ  ^х;ловно  (особливо  въ  изображеніи  собачекъ, 
стоящихъ  парами),  что  наврядъ-ліі  ему  молено  хоть  сколько-нибудь  довѣрять. 

**»)  Рпропі-Анііеі’ѵіііе.  Ь’огнешепЬ  (1п  Пззп,  Рагіз  1877,  Г®,  ат.ласъ,  табл.  I,  и листъ 
текста:  „АѵІ  ёцурИси,  Ероцпе  (Іез  Рііагаопз". 
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снымъ  европейскимъ  художественно-промышленнымъ  музеямъ. 
Первое  изъ  нихъ  посвящено  подробному  описанію  коптскихъ 
тканей  изъ  собраній  вѣнскаго  художественно  - промышленнаго 
музея  (Юіе  Ае^уріізсііеп  ТехІіШшсІе  іт  к.  к.  Оезіеітеісіі.  Міізешп.  АИ^т- 
теіпе  Сііагакіегізіік  шкі  КаЫо^,  ѵоп  Аіоів  Ше§1,  ^Vіеп  1889,  4®.) 
Второе  посвящено  описанію  такиі^ъ  же  тканей  Кенсинг- 
тонскаго художествено  - промышленнаго  музея  въ  Лондонѣ 
( «РстИоИоз  оі  іпсіизіпаі  агі»,  отдѣлъ:  «Е^урйап  агі».  До  настоя- 
щаго времени  съ  1888  года  выпущено  въ  свѣтъ  5 тетрадей; 
Авторъ  описаній  и опредѣленій  не  названъ).  Третье  изданіе  по- 
священо коптскимъ  тканямъ  изъ  собранія  Парижской  Гобе- 
леновской  мануфактуры,  причемъ  общій  обзоръ  и объясни- 
тельный текстъ  составлены  директоромъ  этой  мануфактуры, 
Герспахомъ  (Ъез  Іаріззегіез  соріез,  раг  М.  (тегзрасіі,  айшіпізігаіеиг 
сіе  1а  Мапиіасіиге  Nа1:іопа1е  без  С-оЬеіпз,  Рагіз  1890).  Въ  первомъ 
изданіи,  13  приложенныхъ  къ  книгѣ  таблицъ  исполнены  фото- 
типіей; во  второмъ,  многочисленныя  таблицы  воспроизведены 
по  фототипіямъ  хромолитографіею  въ  краскахъ;  въ  третьемъ, 
на  основаніи  фотографическихъ  снимковъ  онѣ  выполнены, 
частью  въ  хромолитографическихъ,  частью  въ  простыхъ  ли- 
тографическихъ снимкахъ.  И такъ,  всѣ  рисунки  этихъ  новыхъ 
изданій  вполнѣ  надежны  и уже  не  могутъ,  какъ  прежніе,  пода- 
вать поводовъ  къ  недоразумѣніямъ. 

Самый  осторожный  и даже,  можно  сказать,  самый  тру- 
сливый изъ  трехъ  текстовъ,  есть  текстъ  Ригля.  Онъ  основы- 
вается на  первоначальномъ  каталогѣ  Карабачека  1883  года, 
но  не  рѣшается  идти  далѣе  тѣхъ,  по  необходимости,  иногда 
общихъ  описаній  и опредѣленій,  какими  долженъ  былъ  на  пер- 
выхъ порахъ  ограничиваться  самъ  открыватель  и первый 
пропагаторъ  дѣла,  Карабачекъ.  Мало  того,  Ригль  добро- 
вольно иногда  лищаетъ  свой  текстъ  даже  тѣхъ  объясненій, 
которыя  наполняли  текстъ  Карабачека  и придавали  ехму 
немало  своеобразнаго  значенія.  Такимъ  образомъ,  Ригль  выпу- 
скаетъ всѣ  тѣ  опредѣленія  животныхъ,  птицъ,  рыбъ,  растеній, 
плодовъ,  предметовъ  обихода  и т.  д.,  которыя  находились 
въ  каталогѣ  Карабачека,  и замѣняетъ  ихъ  общими  терминами: 
«четвероногое  животное»,  «птица»,  «рыба»,  «растеніе»  и пр.;  онъ 
выпускаетъ  указанія  Карабачека  на  значеніе  повторяющихся 
заглавныхъ  буквъ  на  туникахъ  и другихъ  одеждахъ  (Карабачекъ 
признаетъ  эти  повторяющіеся  ряды  иниціаловъ  за  повтореніе 
одной  и той  же  первой  буквы  имени  собственника  одежды  *), 

Ригль  выпускаетъ  эти  соображенія  Карабачека  преимущественно  потому,  что  признаетъ 
ихъ  неосновательными  и считаетъ  буквы  на  одеждахъ  простыми  орнаментами  («Предисловіе», 
стр.  ХѴШ).  Замѣтимъ  кстати,  что,  наоборотъ,  Геренахъ,  въ  своемъ  еочиненін;  сЬез  Іаріззегіез 
соріез»,  вовсе  не  знаетъ  ни  тѣхъ,  ни  другихъ  доводовъ  для  истолкованія  буквъ,  встрѣчаю- 
щихся на  коптскихъ  одеждахъ,  и,  найдя  на  одной  изъ  нихъ,  108,  два  раза  повторенную  греческую 
букву  А по  сторонамъ  вытканной  фигуры,  принимаемой  имъ  за  фигуру  Христа,  полагаетъ, 
что  это — ни  что  иное,  какъ  ошибка  ткача,  и что  этотъ  пос.лѣдній  имѣлъ  собственно  намѣреніе 
поставить  тутъ  «альфу»  и «омегу».  Объяснять  «ошибками»  рабочаго  всѣ  трудныя  для  понима- 
нія подробности  разсматриваемаго  предмета — система  вовсе  негодная.  Притомъ  же,  ничто  намъ 
не  доказываетъ,  что  на  этой  ткани  изображенъ  именно  Христосъ. 
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выпускаетъ  его  же  указанія  на  персидскій,  сассанадскій,  рим- 
скій и другіе  стили,  встрѣчаемые  на  узорахъ  коптскихъ  тканей, 
и т.  д.  Эта  боязнь  высказать  что-нибудь  новое,  что-нибудь 
такое,  что,  пожалуй,  будетъ  впослѣдствіи  не  принято  всѣми, 
лишаетъ  описанія  Ригля  самаго  значительнаго  интереса,  какой 
они  должны  были  бы  имѣть, — выраженія  собственнаго,  личнаго 
мнѣнія,  дѣлаетъ  ихъ  крайне  сухими  и оставляетъ  читателя 
крайне  неудовлетвореннымъ. 

Для  примѣра,  приведемъ  описаніе  одного  изъ  самыхъ  любо- 
пытныхъ рисунковъ  всей  вѣнской  коллекціи.  Относительно  этого 
куска  тканой  матеріи,  найденнаго  въ  Саккарскомъ  некрополѣ, 
текстъ  Ригля  гласитъ  только  слѣдуюидее:  «Широкій  бортъ  льня- 
ной одежды,  затканный  пестрымъ  узоромъ.  Посерединѣ — стоящая 
на  колѣнахъ  женская  фигура,  голова  которой  покрыта  египет- 
скимъ (?)  головнымъ  уборомъ;  она  держитъ  въ  поднятыхъ  вверхъ 
рукахъ  вѣнки;  направо  и налѣво  отъ  нея — колѣнопреклоненныя 
человѣческія  фигуры,  подносящія  цесарокъ.  Въ  верхнемъ  бортѣ — 
узоръ  изъ  листьевъ,  внизу — рядъ  аркадъ  съ  вазами,  наполнен- 
ными плодами  въ  полѣ.  По  каймѣ — группы  изъ  пяти  и четы- 
рехъ бѣлыхъ  точекъ  по  красному  фону>  *).  Питатель  видитъ, 
что,  кромѣ  указанія  на  «египетскій  головной  уборъ»,  да  и то  съ 
попросителъпымо  зиакомо,  и кромѣ  указанія  на  «цесарокъ» 
(заимствованное  у Карабачека),  все  остальное  представляетъ 
только  блѣдныя  общія  мѣста.  У Карабачека,  напротивъ,  объяс- 
няется и значеніе  этихъ  «цесарокъ»  **),  и отношеніе  ихъ  къ  древ- 
нимъ религіозно-миѳическимъ  преданіямъ.  Эта  птица,  усѣян- 
ная по  всему  тѣлу  свѣтлыми  пятнышками,  имѣла  самое  близ- 
кое отношеніе  къ  похороннымъ  обрядамъ  и дѣйствіямъ,  по- 
тому что  пятнышки  эти  выражали  собою  слезы  и плачъ  по 
усопшемъ.  Впрочемъ,  кромѣ  какъ  въ  значеніи  похоронномъ,  мы 
можемъ,  независимо  отъ  Карабачека,  объяснять  присутствіе  це- 
сарокъ на  узорѣ  настоящей  ткани  и совершенно  другимъ  обра- 
зомъ — національностью  этихъ  птицъ,  и это  объясненіе,  быть 
можетъ,  будетъ  ближе  подходить  къ  дѣлу.  Уже  самое  на- 
званіе «цесарки»  у древнихъ  народовъ  — Пшпкіа  Меіеа^гіз  — 
указываетъ  а ргіогі  на  ея  первоначальное  происхожденіе  изъ 
страны  африканской,  изъ  Нумидіи.  Въ  своемъ  знаменитомъ  сочи- 
неніи, Генъ  говоритъ:  «Уже  во  времена  Софокла,  цесарки 

считались  въ  Греціи  не  туземною,  а чуждою,  баснословною 
породой...  -Въ  Периплѣ  Скилакса  Каріандскаго  разсказывается, 
что,  проплывъ  Геркулесовы  Столбы  и имѣя  все  слѣва 
Африку,  достигаешь  обширнаго  залива,  именуемаго  Котесомъ;  по- 
среди него  лежатъ  городъ  Понтіонъ  и большое,  окруженное 
тростникомъ,  озеро  Кефезіасъ;  тамо  эісивуто  птииы  телеа- 


*)  Еіе§;1,  Біе  Ае§;урЦзсЬеп  ТехіШшиІе,  стран.  44,  № 419,  по  Карабачеку  Л-  283,  и при 
текстѣ  Ригля  рисунокъ  Л-  V. 

**)  КагаЬасек,  Каіаіо^  (Іег  ТЬеосІ.  вгаГзсЬп  ГппЛе  іп  Ае^^уріеп,  ЛѴіеп  1883,  стр.  27,  .\і  226, 
примѣч. 


596 


в.  в.  СТАСОВА, 


гриды  (цесарки),  и нигдіь  дольше,  кролиь  тіьхз  лгѣето,  куда  их  б 
переиесуто  оттуда.  Родина  цесарки,  прибавляетъ  Ген7>,  дѣй- 
ствительно — Сѣверо-Западная  Африка,  область  Сіерра-Леоне, 
Зеленаго  Мыса,  и.  т.  д.  *)».  «Италія — говоритъ  далѣе  тотъ  же 
аіл'оръ, — лежавшая  ближе  къ  заиадно-африкагіскому  исходному 
пункту,  легко  могла  получить  цесарку  безъ  всякаго  по- 
средства грековъ,  помощью  западнаго  мореплаванія,  можета, 
быть,  неранѣе  временъ  пунической  войны.  На  это  намекаютъ 
лагиискія  имена:  Nиті(1ісае,  АМсае  аѵез,  Сіаіііпае  айісапае,  у Бар- 
рона; Ай-а  аѵІ8,  у Горація  и Ювенала,  ЬіЬісае  ѵоіисгез  (ливійскія 
птицы)  II  N^Ш1І(1ісае  «’пШйае  (иумидійки  вь  пятнышкахъ),  у Мар- 
ціала, II  т.  д.  Во  времена  Варроиа,  цесарки  были  все  еще  рѣдки, 
а,  слѣдовательно,  ндороіивъ  Италіи,  (/ь  паденіемъ  Римской  Им- 
періи, эта  красивая  птица  исчезла  изъ  области  европейской 
жизни  (Средніе  Вѣка  нс  знали  ея),  и только  спустя  1000  лѣтъ, 
съ  возрожденіемъ  античной  культуры  и открытіями  португаль- 
цевъ вдоль  африканскаго  берега,  снова  появилась  она  у евро- 
пейцевъ ** ***))».  Но,  послѣ  1-го  изданія  своей  книги,  авторъ  измѣ- 
нилъ прежнее  свое  мнѣніе,  что  родина  цесарки  — исключительно 
^‘іападпый  береіт,  Африки,  потому  что  получилъ  новыя  свѣдѣнія 
о цесаркѣ,  и В7.  примѣчаніи  прибавилъ:  «Капитанъ  Спикт.  го- 
воритъ въ  описаніи  своего  путешествія  изъ  Занзибара  для 
открытія  источниковъ  Нила  (иа  стр.  13  нѣмецкаго  изданія): 
Цесарка  есть  самая  распространенная  изо  всѣх'ь  охотничь- 
их'ь  птицъ  (въ  Средней  Африкѣ)  ‘*‘)».  Изъ  всего  этого  мы 
пмѣем'ь,  мпѣ  кажется,  достаточное  право  вывести  два  заклю- 
ченія: 1)  что  изображенія  цесарокъ  на  коптскихъ  одеждахъ  не 
слѣдуеті»  считать  ни  греческаго,  ни  римскаго  происхожденія,  но 
спеціально  африканскаго — египетскаго  или  коптскаго;  у грековъ 
и римлянъ  эти  птицы  были  крайнею  рѣдкостью,  чѣмъ-то  вообще 
чужестраннымъ,  въ  Африкѣ  же  онѣ  являлись  въ  своемд:,  настоя- 
п;смъ  отечествѣ  и птицей  крайне  распространенною;  притомъ 
же  изображенія  ихъ  существовали  въ  Египтѣ  не  иа  одеж- 
дахъ какихъ-либо  исключительныхъ  богачей  и аристократовъ 
(какъ  это  могло  быть  въ  Римѣ  и Греціи),  а на  одеждахъ  массы 
всего  народа;  2)  что  вовсе  нѣтъ  надобности  объяснять  цесарокъ 
на  коптски.хъ  одеждахъ  какъ  изображенія  со  значеніемъ  погре- 
бальнымъ II  относящимся  до  «слезъ»  и «горести»  людей,  остав- 
шихся въ  живыхъ:  кажется,  гораздо  ближе  и вѣр>нѣе  будетъ  объяс- 
нять этихъ  птицъ  просто  какъ  птицъ,  приносимыхъ  въ  жертву 
божеству,  ибо  онѣ  были  однимъ  изъ  самыхъ  распространенныхъ  въ 
египетскомъ  или  коптскомъ  народѣ  продуктовъ.  Почему  однѣ  це- 
сарки должны  имѣть  на  одеждахъ  «похоронное»  значеніе,  когда 
множество  другихъ  изображеній  тутъ  же  такого  значенія  вовсе 


*)  Генъ,  Культурныя  растенія  и домашнія  животныя  въ  нхъ  переходѣ  изъ  Азіи  въ  Грецію 
и Италію.  Оно.  1872,  стр.  206 — 207. 

**)  Тамъ-5Ко,  стр.  208  — 209. 

***)  Тамъ-же,  стр.  869,  примѣчаніе  6.3. 
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не  имѣетъ,  II  всѣ  относятся  не  къ  смерти,  а К7э  жазші  быв- 
шихъ носителей  этихъ  одеждъ?  И такъ,  этотъ  одинъ  примѣръ 
способенъ,  мнѣ  кажется,  доказать  то,  какъ  необходимы  подроо- 
пости  въ  описательномъ  каталогѣ  коптскихъ  одежді.,  и какъ 
нельзя  довольствоваться  одними  общими  опредѣленіями,  какія 
слишком7>  часто  дѣлаетъ  Ригль.  Конечно,  если  у читателя  передл> 
глазами  есть  самые  предметы,  или  точные  снимки  съ  нихъ,  тогда 
недочеты  описанія  становятся  не  такъ  важны:  но  такъ  какъ 
въ  книгѣ  Ригля  всего  13  таблицъ,  которыя  никакъ  не  мо- 
гутъ отвѣчать  за  видъ  описанныхъ  въ  каталогѣ  предметоігь, 
'І  О и слѣдовало  бы  желать,  чтобы  каталогъ  держался  не  системы 
краткихъ  II  обіцих'ь  опредѣленій,  а системы  опредѣленій  'гоч- 
ных'ь  II  подробных'ь,  примѣръ  чему,при'гомъ  прекрасный, был'ь  уже 
однажды  даігь  профессоромъ  Карабачекомъ.  Впрочем'ь,  ка'галогь 
Ригля  им'Ьс'гь  все-таки  немало  достоинствъ,  и хотя  онъ  неполонъ, 
не  говорит'ь  ни  про  стиль,  ни  про  характеръ,  ни  про  всѣ 
особенныя  подробности,  ни  про  время  и мѣсто  изго'говленія 
даннаго  предмета,  однако  описывае'гъ  иное  уже  удовле'гворитель- 
но;  так'ь,  наприм.,  онъ  вездѣ  даетъ  точные  размѣры  'гкани,  опи- 
сывае'гъ краски  узора,  обозначаетъ  матерію  и т.  д.  Обширное 
предисловіе  также  заключаетъ  въ  себѣ  немало  достоинствъ,  осог 
бенно  в'ь  отношеніи  ткацкой  техники  коптскихъ  узоровъ.  Но 
у него  есть  также  и одинъ  общій,  можно  сказать,  непрости- 
тельный порокы  всѣ  узоры  сравниваются  'только  съ  одними 
римскими  II  византійскими  изображеніями.  Правда,  на  э'гу  ра- 
бо'гу  пошло  очень  много  солидной  учености  и знанія;  римскія 
и помпейскія  мозаики,  живопись,  саркофаги,  древне-христіанскіе 
II  византійскіе  рисунки  рукописей,  такія  же  мозаики  и скульп- 
'гуры,  дали  Риглю  богатый  ма'геріалъ  для  сравненій:  все  э'го — его 
заслуга,  и за  нее  читатель  не  можетъ  ему  не  быть  благодарнылп,. 
Но  всѣ  ос'гальные  элемен'гы  для  сравненій  выпущены  имъ  во- 
все изъ  виду:  сюда  относя'гся  вс'Ь  'гЬ  матеріалы,  которые  могли 
бы  указы ва'гь  на  неримскіе  и нехристіанскіе  элементы,  при- 
сутс'гвующіе  в'ь  коптскихъ  матеріяхъ.  А ихъ  — немало,  столько 
же  м'Ьс'піыхъ  (африканскихъ,  египетскихъ),  сколько  и азіа'г- 
ских'ь  (персидскихъ,  сассанидскихъ  и иныхъ).  Карабачекъ 
указывал'ь  на  них'ь  обстоя'гельно  и очень  часто  в'ь  своемь  ка- 
'галог'Ь,  нѣко'горые  изъ  новѣйшихъ  изслѣдова'гелей — 'также.  Но 
Ригль  слишком7>  преданъ  античному  класситізяіу.  он'ь  віідгггь 
его  повсюду,  склоненъ  о'гыскивать  его  везд'Ь,  даже  'гам'ь,  гдѣ  его 
вовсе  нѣ'гъ.  Впрочемъ,  не  должно  забыва'гь  того,  что  самъ 
Ригль,  въ  своемъ  предисловіи  (с'гран.  XXI Іу,  говори'гь,  ч'го  до 
сих'ь  порт,  вовсе  еще  ігЬ'гъ  на-лицо,  по  час'гіі  этихъ  'тканей, 
«пред вар и'гельных'ь  рабоіЖ5),и  потому  его  ка'галогъ  могь  и же- 
лалъ быть  'ТОЛЬКО  подробною  предвари'гельною  рабо'гой. 

РІзданіе  Кенспгтонскаго  музея,  въ  своихъ  опред'Ьленіях'ь 
каждой  О'гд'Ьльной  пьесы,  несравненно  смѣлѣе,  подробн'Ье,  пол- 
нѣе и разнос'горонн'йс  в'Ьнскаго  изданія.  Возьмем'ь,  для  примѣра. 
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ХОТЯ  бы  текстъ,  приложенный  къ  1-й  и 2-й  таблицамт».  Уже  сама 
фототипія  въ  краскахъ,  превосходно  и крайне  вѣрно  выполнен- 
ная, даетъ  отличное  понятіе  о предметѣ,  его  стилѣ  и значеніи; 
но,  сверхъ  того,  текстъ,  не  взирая  на  его  краткость,  даетъ  самыя 
удовлетворительные  отвѣты  на  всѣ  главные  вопросы,  представ- 
ляющіеся при  обозрѣніи  ткани:  «Одинъ  изъ  двухъ  ангеловъ,  не- 
сущихъ вѣнокъ.  Тканье  изъ  льняныхъ  цвѣтныхъ  нитокъ.  По 
всей  вѣроятности,  эта  ткань  составляла  часть  завѣсы,  или 
входила  въ  составъ  орнаментаціи  похороннаго  покрова.  Настоя- 
щій образецъ  вынутъ  изъ  одной  гробницы  въ  Ахмимѣ  (Верхній 
Египетъ);  онъ  имѣетъ  египетско-римскій  характеръ  и,  по  всей 
вѣроятности,  относится  къ  IV — ѴІГ  вѣкамъ  по  Р.  Хр.  Этотъ  самый 
сюжетъ  встрѣчается  на  скульптурныхъ  предметахъ  изъ  слоно- 
вой кости,  напр.  на  крышкѣ  переплета  VI  — VIII  в.  въ  Равен- 
скомъ  публичномъ  музеѣ.  Другое  любопытное  сравненіе  можно 
сдѣлать  между  настоящимъ  египетско-римскимъ  предметомъ  и 
побѣдными  ангелами,  изваянными  надъ  аркою  въ  Тактъ-и-Ру- 
стамѣ  (Тронѣ  Рустема),  въ  Керманшахѣ,  на  разстояніи  около  60 
миль  къ  Сѣверо-Западу  отъ  Багдада  (въ  Персіи).  Эта  послѣдняя 
скульптура  относится  къ  сассанидскому  времени  и эпохѣ  Ша- 
пура  II  (IV  в.  по  Р.  Хр.);  она  обнаруживаетъ  языческое  римское 
вліяніе  въ  выборѣ  сюжета  и его  выполненіи.  Руки  и тѣло  тѣхъ 
фигуръ  покрыты,  а волосы  на  головѣ  ангеловъ  перевязаны 
шнуркомъ.  Въ  одной  рукѣ — чаша  съ  виноградомъ,  въ  другой — 
вѣнокъ  *).»  Текстъ  при  одномъ  рисункѣ  2-й  таблицы  еще  инте- 
реснѣе и подробнѣе:  «Часть  полосы  льняной  одежды,  затканной 
цвѣтною  шерстью  по  льняной  основѣ.  Рисунокъ  состоитъ  изъ 
сценъ,  въ  которыхъ  принимаютъ  участіе  мущины,  женщины  и 
дѣти.  Главное  мѣсто  занимаетъ  Богоматерь (?),  съ  вѣнцомъ  вокругъ 
головы,  и Христосъ;  быть  можетъ,  однако,  тутъ  представленъ 
поздній  типъ  Изиды,  держащей  ІІаЬеІІит  (?)  въ  одной  рукѣ  и 
лотосъ  въ  другой,  и Горусъ.  Поза  этой  группы  напоминаетъ 
такія  же  позы  аллегорическихъ  фигуръ,  олицетворяющихъ  Римъ 
и Константинополь,  изваянныхъ  на  диптихѣ  изъ  слоновой  кости, 
VI  вѣка,  хранящемся  въ  императоркомъ  вѣнскомъ  музеѣ.  Группа 
изъ  трехъ  фигуръ,  вверху,  представляетъ,  повидимому,  исцѣ- 
леніе Христомъ  слѣпаго,  группа  внизу — воскрешеніе  сына  вдо- 
вицы, а еще  ниже — процессію.  Кайма  вокругъ  этихъ  группъ  со- 
стоитъ изъ  ряда  цвѣточныхъ  бутоновъ,  вставленныхъ  между 
двумя  узкими  полосками,  состоящими — одна  изъ  торсады,  другая 
изъ  гирлянды  листиковъ.  Этотъ  кусокъ  матеріи  полученъ  изъ 
древнихъ  гробницъ  въ  Ахмимѣ  (Панополисъ),  въ  Верхнемъ  Еги- 
птѣ. Христіанскій  коптскій,  VI — IX  вѣка.  Около  21  дюймовъ 
длины  и 4 ширины.  № 734.  Пріобрѣтенъ  въ  1886  году».  Такимъ 
образомъ,  вездѣ  здѣсь,  какъ  и во  множествѣ  другихъ  подобныхъ 

Авторъ  указываетъ  на  эти  подробности  сассанидскихъ  фигуръ  въ  противуположность 
коптской  ткани,  гдѣ  у ангела  руки  обнажены  до  плечъ,  и обѣ  руки  простерты  къ  большому 
центральному  вѣнку. 
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случаевъ,  англійскій  авторъ  старается  опредѣлить  и сюжетъ,  и 
подробности  его,  и стиль,  и народность  предмета,  и посторонія 
иноземныя  вліянія.  Быть  можетъ,  нѣкоторыя  изъ  его  толкованій 
могутъ  быть  оспариваемы;  но,  во  всякомъ  случаѣ,  онъ  выска- 
зываетъ свою  мысль  и соображенія  точно,  полно,  опредѣленно, 
ничего  не  скрывая  и ни  отъ  чего  осторожно  не  прячась. 

Наконецъ,  французское  изданіе  имѣетъ  всего  болѣе  въ  виду 
задачу  собственно  техническую.  Въ  1-мъ  параграфѣ,  авторъ 
именно  заявляетъ,  что  онъ  вовсе  не  имѣлъ  намѣренія  писать 
исторію  коптскаго  искуства,  ни  даже  однѣхъ  только  коптскихъ 
тканей.  «Я  просто  желалъ — говоритъ  онъ — принести  свою  леп- 
ту спеціальныхъ  наблюденій  для  изученія  предмета  совершенно 
новаго  и распространить  рисунки,  могущіе  служить  образцами 
при  выполненіи  очень  многихъ  художественно-промышленныхъ 
производствъ,  а также  доставить  прочные  документы  для  всѣхъ 
тѣхъ,  кто  занимается  на  практикѣ  декоритивнымъ  искуствомъ». 
И такъ,  главная  цѣль  Герспаха  была  практическая.  Сообразно 
съ  этимъ,  онъ  ранѣе  и болѣе  всего  занялся  вопросомъ  о тех- 
никѣ египетско-ткацкаго  дѣла,  какъ  оно  проявляется  въ  дошед- 
шихъ до  насъ  коптскихъ  тканяхъ.  Полученный  имъ  результатъ 
состоитъ  въ  томъ,  что  работа  коптскихъ  тканей  совершенно  тожде- 
ственна съ  работой  гобеленовъ  (ковровыхъ  тканей),  и это — до  та- 
кой степени,  что  коптскія  ткани  могли  быть,  безъ  всякаго  затру- 
дненія воспроизведены  (по  распоряженію  Герспаха)  учениками 
Гобеленовской  мануфактуры.  «Въ  концѣ  концовъ — говоритъ  онъ 
также, — коптскіе  ткачи  (Іаріззіег)  были  ничуть  не  менѣе  своихъ 
европейскихъ  преемниковъ  искусны  въ  техническомъ  отношеніи, 
коптскіе  же  красильщики  были  ремесленники,  совершенно  выхо- 
дящіе изъ  ряду  вонъ,  искусные,  по  малой  мѣрѣ,  настолько  же, 
какъ  фламандскіе  красильщики  ХѴ-го  вѣка,  а эта  эпоха  счи- 
тается золотымъ  періодомъ  фигурнаго  ткацкаго  дѣла  (іаріззегіе)» . 
Уже  тремя  годами  раньше,  еще  при  первомъ  своемъ  знакомствѣ 
съ  коптскими  узорчатыми  тканями,  тотъ  же  самый  авторъ  писалъ: 
«Мы  обладаемъ  теперь  узорчатыми  тканями  (Іаріззегіез),  которыя 
на  5 или  6 столѣтій  старше  тѣхъ  тканей  этого  рода,  которыя 
до  сихъ  поръ  считались  старѣйшими.  Новооткрытыя  ткани 
происходятъ  отъ  тѣхъ  коптовъ,  которые  стояли  во  главѣ  еги- 
петской цивилизаціи  до  самаго  ХІ-го  вѣка  по  Р.  Хр.  Теперь, 
съ  подлинными  документами  въ  рукахъ,  мы  можемъ  оцѣнить 
вѣрность  ихъ  вкуса,  ихъ  разумѣніе  орнаментаціи  тканей  и ихъ 
крайнее  мастерство  въ  техникѣ,  усовершенствованной  до  самой 
высокой  степени,  наравнѣ  съ  современнымъ  нашимъ  производ- 
ствомъ» *).  Герспахомъ  издано  до  сихъ  поръ  наибольшее  количе- 
ство рисунковъ  коптскихъ  тканей:  ихъ  у него  напечатано  153 
пьесы,  а такъ  какъ  это  все — вѣрнѣйшія  факсимиле  (въ  числѣ 
которыхъ  9 нумеровъ  представлены  даже  въ  краскахъ:  Х=№  74  — 


*)  баиеПе  (Іез  Ьеаих-агіз,  1887,  т.  36,  статья:  «Ьез  Іаріззегіез  соріез». 
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82),  то  его  изданіе  представляетъ  богатѣйшій  матеріалъ  для 
изученія. 

Самъ  авторъ,  какъ  я указывалъ  уже  выше,  ие  желалі> 
пускаться  ВТ:,  большія  изслѣдованія.  Онъ  говоритъ:  «Я  охоіпо 
предоставляю  людямъ, болѣе  компетентнымъ, чѣмъ  я,  озаботиться 
опредѣленіемі.  точныхъ  названій,  соотвѣтствуюгцихъ  разным!:, 
формамъ  египетскаго  узорочнаго  тканья  (Іарівзегіез),  а также 
озаботиться  обл^ясненіем!>  тѣхъ  мотивов!:,,  которые  съ  таким!, 
вкусомъ  извлечены  коптами  изъ  флоры,  фауны,  миѳологіи  и 
христіанской  иконографіи.  Моя  существенная  цѣль  состояла 
только  въ  томъ,  чтобы  привлечь  вниманіе  на  р>аботы,  до  сихъ 
поръ  остававшіяся  неизвѣстными,  и анализировать  ихъ  съ  техни- 
ческой точки  зрѣнія  ""■)».  Не  смотря,  однако,  на  такое  скромное 
ограниченіе  своихъ  рамокъ,  авторъ  все-таки  помѣстилъ  въ 
текстѣ  нѣсколько  замѣтокъ,  хотя  и краткихъ,  но  въ  такоіі 
степени  вѣрныхъ,  важныхъ  и интересныхъ,  что  они  навѣрно 
никогда  не  будутъ  забыты  будущими  изслѣдователями. 

«Стиль  русунковъ  на  коптскихъ  тканяхъ  — говоритъ  Гере- 
нахъ— бо.іѣе  или  менѣе  чистъ,  но  онъ  постоянно  обнаруживаетъ 
большую  свободу  композиціи II  фактуры;  оиъ  свободенъ  отъ  ме- 
лочности II  излишней  утомчсниости  даже  тамъ,  гдѣ  мы  хорошень- 
ко не  можемъ  разобрать  мысль  художника.  Вездѣ  тамъ,  гдѣ  онъ 
ие  идетъ  отъ  ртимской  орнаментики  или  съ  Востока,  этотъ  стиль 
имѣетъ  свой  собственный  характеръ,  какой-то  особенный  вкусъ, 
равно  II  тамъ,  гдѣ  его  произведенія  тонки,  какъ  наши  кружева, 
а также  и тамъ,  гдѣ  они  толсты  и грубы,  какъ  орнаменты  нгіз- 
іпихъ  расъ.  Тогда  онъ  проявляетъ,  въ  интимной  и національной 
формѣ,  то,  ч!'о,  быть  можетъ,  скоро  назовутъ  коптски/По  сти- 

ЛС.По *)  **)» . 

Герспах!»  подраздѣляетъ  узоры  коптскихъ  !’каисй  па  нѣ- 
сколько разрядов!».  Къ  первому  онъ  огиоситъ  сюжеты  и орна- 
менты, явно  заимствованные  изъ  римскаго  искуства,  и гово- 
ри!!», что  з!'и  рисунки  имѣютъ  всего  болѣе  сходства  сі.  рисун- 
ками римскихъ  II  помпейскихъ  вазъ  и мозаикъ.  Замѣтим!.  от!> 
себя,  ч!0  иногда  при  нихъ  бывоіоач»  и латинскія  надписи.  Встрѣ- 
чающіеся !'утъ  сюжеты,  конечно,  всѣ  античные:  Гермес!>,  Аріа- 
дна, Кентавр!.,  Персей  и Андромеда  и т.  д.  Сюжеты — большею 
частью  одноцвѣтные,  по  бѣлому  или  свѣтлому  фону.  Много- 
цвѣтные сюжеты  втораго  разряда  относятся  къ  болѣе  поздней 
эпохѣ.  В!»  нихъ  проявляю!'ся  нерѣдко  сюжеты  очень  прими- 
!ивные,  народные,  иной  разъ  сходные  съ  сюжетами  на  нынѣ- 
шнихъ народныхъ  тканяхъ  придунайскихъ  и восточныхъ  націо- 
нальностей. Это — уже  ткани  средневѣковаго  періода.  Тутъ  иногда 
вс!'р)ѣчаются  изображенія  варваровъ,  изъ  числа  тѣхъ,  что  на- 
хлынули на  древній  мір!,  в!.  эпоху  великаго  переселенія  иаро- 


*)  Оег:<рпсЬ,  Ье«  IарЫ^<гѵіе^^  соріой,  стр.  5. 

**)  Тамъ  же,  стр.  3. 
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дов7>.  Между  такими  рисунками,  любопытно  изображеніе  парѳя- 
нина верхомъ,  скачущаго  во  весь  опоръ  и пускающаго  стрѣлу 
назад'ь  * **))  Сьожетъ  этотъ,  прибавимъ  мы  отъ  себя,  извѣстеігь 
намъ  по  одной  восточной  ткани  Миланскаго  собора  св.  Амв- 
росія, относящейся  къ  ХП-му  столѣтію  нашей  эры  Конь,  его 
совершенно  особенная  порода,  всего  скорѣе  сассанидскаго  склада, 
его  убранство,  движенія,  поза  парѳянина,  его  оружіе,  собака  вл, 
ошейникѣ,  изображенная  около  коня,  — все  близко  сходно 
въ  обѣихъ  матеріяхъ.  Однако  же  есть  точки  соприкосновенія  у 
парѳянина  парижской  коптской  ткани  и у парѳянина  на 
матеріи  Мастри.хтскаго  собора,  изданной  Лннасомъ  *** ****))  и при- 
знаваемой имъ  за  работу  христіанскаго  Запада:  волосы  всад- 
ника II  грива  коня,  желто  - оранжеваго  цвѣта  на  миланской 
.матеріи,  голова  всадника,  покрытая  персидской  шапкой,  и синія 
копыта  коня,  каковы  также  копыта  у св.  Георгія  N°  76, — все  схо- 
же тутъ  и тамъ.  Очень  можетъ  быть, что  мастрихтская  матерія  — 
происхожденія  коптскаго.  Кл:.  этому  же  разряду  отнесенл^  у Гер- 
спаха  II  СВ.  Георгій  на  бѣло.мъ  конѣ,  N°  76,  съ  вѣнцомъ  на  головѣ, 
съ  копьемъ  въ  рукахъ,  съ  четырьмя  птицами,  дву.мя  рогатыми  ан- 
тилопа.ми,  однимъ  львомл»  и нѣсколыси.ми  цвѣтками  по  сторонамъ, 
въ  полѣ  медальона.  Какъ  по  породѣ  коня,  короткой,  кургузой 
II  собранной  (всего  скоргЬе  сассанидской,  какъ  и въ  N°  75) 
такъ  и по  костюму  св.  Георгія,  его  манерѣ  сидѣть  верхомъ, 
вовсе  не  визані'ійской  и не  римской  (приподнявъ  ногу  вдоль 
брюха  коня),  мы  должны  приписать  совершенно  восточный 
характеръ  это.му  изображенію;  сравнивать  же  его  мы  дол- 
жны не  съ  византійскими  и ноздис-ри.мски.мп  фигура.міі, 
а съ  изображенія.мн  спеціально  коптскн.ми,  до  сихъ  поръ  еще 
малоизвѣстными,  но  уже  начинающими  понемногу  являться 
въ  рисункахъ  и описаніяхъ  новѣйшихъ  пугеніественниковъ  и 
изслѣдователей.  Я укажу,  для  примѣра,  на  нѣсколькихъ  христіан- 
скихъ святыхъ,  верхомъ,  представленныхъ  древне-коптски.мл:. 
искуствомъ  и опубликованныхъ  (въ  маленькихъ  рисункахъ)  ан- 
глійскимъ путешественникомъ  Бутлеромъ 

Къ  третье.му  разряду  Геренахъ  относитъ  коптскія  ткани  вре- 
мени начинающагося  упадка.  «Здѣсь  линіи  становятся  сложны — 
говоритъ  онъ, — афор.мы  отяжелѣли;  изображенія  святыхъ  зл>  вѣн- 
цахъ ЯВЛЯЮТ.СЯ  рядами,  или  въ  медальонахъ,  подобно  то.му,  какл>  вл> 
равеннски.хъ  мозаикахъ  ѴІ-го  вѣка.  Орнаментъ  рисованъ  еще  в ь 
хороше.мъ  духѣ,  но  фигуры  дурны.  Мнѣ  кажется,  что  первоначаль- 
ный образецъ  былъ  гораздо  больше  по  размѣра.мъ,  чѣмъ  узорчатый 
(сл^  него  скопированный)  рисунокъ  на  ткани:  мнѣ  сдается,  что 


*)  Оегйрасіі,  Тарізйегіез,  рис.  75. 

**)  Ьіііаз,  Огі^іпез  (Іе  ГогІ'ёѵгеѵіе  сіоізотібе,  ѵоі.  И,  ріапске  V,  ]).  231. 

***)  Тамъ  же,  таблица  VI,  при  стр.  216. 

****)  См.  мою  рецензію  книги:  «ЛИ'геіІ  Виііег,  Тііе  аисіеиЬ  сорПс  сііигсііез  оГ  Е§'урЬ.»  ОхГопІ, 
1881,  8°  ѴОІ.,  въ  < Вѣстникѣ  изящныхъ  иску ствъ»  за  1885  года,  т.  III,  выпускъ  6,  статья:  <Копт- 
ская  и эѳіопская  архптектура>,  стран.  457,  изобралсенія  севв.  Дмитрія,  Георгія  и Меркурія  иа 
деревянной  скульптурѣ  ѴШ  вѣка,  въ  .\бу-Саргапѣ. 
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мастеръ  - ткачі.  былъ  сильно  стѣсненъ  слишкомъ  узкою  рам- 
кою; человѣческая  фигура  затрудняетъ  его,  ему  какъ-то  не  по 
себѣ  при  ея  воспроизведеніи;  между  тѣмъ,  въ  рисунк*ѣ  орнамен- 
товъ онъ  чувствуетъ  себя  полнымъ  хозяиномъ.  Слѣдуюидія  за 
тѣмъ  столѣтія  выказываютъ  еще  ббльшее  (сравнительно  говоря)  па- 
деніе. Конечно,  это  паденіе  не  такъ  велико,  какъ  въ  хмозаикахъ  IX 
вѣка,  но  все-таки  человѣческое  тѣло  искажено,  какъ-то  вывер- 
нуто; головы — животныя,  звѣри  безобразны  и фантастичны,  у 
нихъ  точно  какія-то  клещи,  вмѣсто  лапъ  и ногъ;  иногда  они 
прямо  превращаются  въ  орнаменты  (№№  79,  152  атласа);  даже 
самая  флора  не  достаточно  перешла  въ  орнаментл.  и не 
условна;  иные  мотивы  просто  непонятны,  но  тотъ  орнаментъ, 
который  получше  выдержанъ,  всегда  представляетъ  любопытныя 
комбинаціи.  Не  взирая  на  всю  эту  нескладицу  и безсвязность, 
вл>  коптскихъ  тканыхъ  узорахъ,  подобно  тому,  какж  и въ  мозаи- 
кахъ папы  Пасхалія,  чувствуется  вѣрное  чувство  краски  и про- 
порцій; даже  во  всѣхъ  погрѣшностяхъ,  копты  иродолжаюл'ъ  до- 
казывать, что  они — орнаментисты  ((іёсогаіеигз)...»  *). 

Такимъ  образомъ,  замѣтки  Герспаха,  какъ  ни  кажутся  онѣ  на 
первый  взглядъ  краткими  и сжатыми,  заключаюі'ъ  въ  себѣ  очень 
значительное  содержаніе:  здѣсь  мы  получаемъ  впервые  опытъ 
систематизаціи  коптскихъ  рисунковл».  Въ  этомъ  опытЬ,  не  смотря 
на  его  сжатость  и краткость,  очень  правильно  указаны  тѣ  влія- 
нія, греко-римскія  и азіатскія,  которыя  явны  въ  коптскихъ  ри- 
сункахъ въ  разные  періоды  ихъ  появленія;  показаны  также  глав- 
ные отличительные  признаки  стиля  разныхъ  періодовъ  копт- 
скихъ тканей,  вре.мя  ихъ  лучшаго  расцвѣта,  время  ихъ  паденія; 
наконецъ,  соотвѣтствія  ихъ  съ  извѣстными  художественными 
памятниками  разныхъ  эпохъ  дохристіанской  и христіанской 
эры.  Эти  немногія  страницы  не  пройдутъ,  конечно,  безслѣдно 
для  будущихъ  писателей  о коптски.хъ  тканяхъ. 

Но,  мнѣ  кажется,  нельзя  согласиться  съ  однимъ  очень  су- 
щественнымъ и важнымъ  мнѣніемъ  Герспаха,  высказаннымъ 
въ  его  «Предисловіи»:  это  именно  тѣмъ,  что  «элементы,  извле- 
ченные для  узоровъ  КОПТСКИХЪ'  тканей  изъ  египетской  природы 
или  изъ  древне  - египетскаго  стиля,  занимаютъ,  сравнительно 
говоря,  мало  мѣста  на  этихъ  тканяхъ.  За  исключеніемъ  пиг- 
меевъ, нѣсколькихъ  растеній  и,  въ  особенности,  длинноухаго 
зайца,  почти  ничто,  по  мнѣнію  Герспаха,  не  напоминаетъ  ко- 
ренной родины  этихъ  тканей.  Заяцъ  пользуется  особеннымъ 
предпочтеніемъ;  его  мы  постоянно  встрѣчаемъ  на  тканяхъ,  а 
иногда  и въ  римско-африканскихъ  .мозаика.хъ.  Крестъ  встрѣчает- 
ся на  иѣкоторых7>  образцахъ  орнаментированны.хъ  тканей  пер- 
вы.хъ  временъ,  но  онъ  тутъ  есть  ничто  иное,  какъ  геометриче- 
скій орнаментъ;  развѣ  что  въ  болѣе  позднія  времена  крестъ  по- 
лучил'ь  тутъ  значеніе  религіозное.  Встрѣчаемъ  также  дельфина, 


')  СтегврасЬ,  ТарізБегіеа,  рр.  3 — 5. 
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близкаго  по  формѣ  къ  тому  символу,  который  былі.  плі  упо- 
требленіи во  времена  СВ.  Августина  (ф  430);  нс  думаю,  чтобы  пло- 
скій виноградный  листъ  (какъ,  напрпм.,  въ  № 1 5)  имѣлл>  христіан- 
ское значеніе;  по  всей  вѣроятности,  это  есть  только  декоратив- 
ный элемент!.,  очень  хорошо  выбранныіі  изъ-за  опредѣленности 
своихъ  контуровъ»  *).  Мнѣ  кажется,  наоборотъ,  что  коптскія  ткани, 
хотя  еще  II  мало  - изслѣдованныя,  все-таки,  даже  и теперь,  при- 
водятъ къ  тому  убѣжденію,  что  являющіеся  тутъ  рисунки,  пре- 
имущественно по  части  орнамента,  заключают!,  въ  себѣ  всего 
болѣе  мотивовъ  спеціально-національныхъ,  коптскихъ,  и что  въ 
этомъ  состоитъ  главное  значеніе  новооткрытаго  коптскаго  стиля. 
Постороннихъ  вліяній  въ  мемъ  слышится  много,  но  все-таки 
важнѣе  и главнѣе  всего  въ  немъ — собственный  коренной  эле- 
ментъ. Копты  приняли  отъ  Византіи  не  только  христіанство,  по 
II  азбуку.  Взгляните  на  коптскую  рукопись:  въ  первую  секунду 
вы  подумаете,  что  передъ  вами  рукопись  греческая.  И одна- 
ко, кто  знаетъ  одинъ  только  греческій  языкъ,  ничего  не 
прочитаетъ:  языкъ,  заключающійся  въ  этихъ  будто-5ы  грече- 
скихъ письменахъ,  — совершенно  иной,  не  имѣющій  ничего 
общаго  съ  греческимъ.  Точно  также  и съ  орнаментикой:  на 
первый  взглядъ  она  можетъ  показаться  византійскою,  и это 
потому,  что  многія  подробности,  входящія  въ  составъ  ея,  дѣй- 
ствительно заимствованы  изъ  византійскихъ  рукописей.  Но 
тутъ  же,  рядомъ,  есть  на-лицо  множество  такихъ  элементовъ, 
которыхъ  нигдѣ  не  встрѣтишь  въ  византійской  орнаментикѣ. 
Точно  также  и съ  орнаментикой  коптскихъ  тканей:  то,  что, 
даетъ  большинству  ихъ  особенный,  оригинальный  колоритъ, 
это — коренныя  національныя  формы,  коптскія,  т.  е.  африкан- 
скія, II  притомъ  прямо  идущія  отъ  древне-египетскихъ.  До  сихъ 
поръ  на  это  почти  вовсе  еще  не  обращено  вниманія  изслѣдо- 
вателей; но,  мнѣ  кажется,  чѣмъ  болѣе  эти  послѣдніе  станутъ 
входить  въ  подробности  и сравненія,  тѣмъ  многочисленнѣе 
будутъ  доказательства. 

Для  примѣра,  я укажу  ша  одинъ  орнаментъ  изъ  раститель- 
наго царства,  который  необыкновенно  распространенъ  на 
коптскихъ  тканяхъ.  Здѣсь  онъ  является,  то  въ  видѣ  гирляндъ 


*)  Тамъ  же,  стр.  о. 

**)  Рисунокъ  № 1,  съ  борта  шерстяной  одежды,  изъ  Лхмпма,  паходящагоси  теперь 
въ  Кеисннгтонскомъ  музеѣ,  I— VI  вѣка-,  .V  681:  РогИоІіо  о1' Е^-урИац  агЬ,  Ртѣ  II. —Рисунокъ  .V 
съ  восьмиугольной  нашивки  на  одеждѣ,  изъ  Ахмима,  находящейся  теперь  въ  музеѣ  Гобеленоп- 
ской  мануфактуры;  см.  ОегзрасЬ,  Таріззегіез,  № 128. 


Рис.  1. 


Рис.  2. 


38* 
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ТО  ВЪ  видѣ  креста  изъ  четырехъ  листьевъ  *): 


Рпс.  3. 


ТО  ВЪ  видѣ  соединенныхъ  въ  одной  вертикальной  или  гори- 
зонтальной линіи  листьевъ  **): 


Про  эту  фигуру  на  коптскнхлз  тканяхъ  всего  только  ві> 
дщ'Хо  мѣстахъ  я нахожу  нѣчто  въ  родѣ  опредѣленія  у новѣй- 
піііхлз  писателей.  Въ  первый  разі:.,  я встрѣчаьо  въ  текстѣ  изда- 
нія Кенсингтонскаго  музея  такія  слова  о гирляндѣ  тамъ  нари- 
сованной: «Волнистый  узоръ  въ  классическомъ  стилѣ,  съ  ли- 


*)  Рисунокъ  3,  СЪ  ромбопдалыіой  ііашішкп  на  одеждѣ,  нынѣ  въ  музеѣ  Гобелоневской 
мануфактуры;  см.  (іеѵйрасЬ,  Л»  21. 

**)  Рисунокъ  .V  4,  съ  борта  одежды,  таыъ-же;  см.  ОеіърасЬ,  53. 

***)  Рисунокъ  5,  съ  красной  шерстяной  одежды,  которой  кусокъ  находится  въ  Вѣн- 
скомъ художественно-промышленномъ  музеѣ;  см.  Еіе^І,  табл.  IV,  текстъ:  та^[ъ-же,  стр.  37,  №.1Ѵ6 
371—372,  и КагаЬасек,  Каіаіое;,  .ѴЛ-  403,  405. 


Рпс.  4. 


ТО  въ  видѣ  отдѣльнаго  листка  ***): 


Рис.  б. 


к 
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стикоми  плюида  (іѵу  Іеаѵев)  по  обѣимъ  сторонамъ *  * **) ***))».  Другой 
разъ,  въ  каталогѣ  Карабачека,  про  весь  рисунокъ,  на  которомъ 
встрѣчается  эта  фигура,  сказано,  что  онъ  «римскій,  въ  клас- 
сическомъ стилѣ»  Конечно,  нельзя  отрицать  того,  что  ма- 
ленькіе геніи,  изображенные  на  вѣнскомъ  кускѣ  матеріи,  имѣ- 
ютъ классическій  характеръ  и являются  представителями  позд- 
не-римскихъ изображеній  этого  рода  Но  изъ  этого  еще  во- 
все не  слѣдуетъ,  чтобы  необходимо  было  считать  весь  рисунокъ 
ткани  классическимъ  и римскимъ.  Въ  безчисленныхъ  примѣрахъ 
мы  встрѣчаемъ,  на  произведеніяхъ  средневѣковаго  Востока,  со- 
единеніе элементовъ  поздне-классическихъ,  чуждыхъ  данному  на- 
роду, и элементовъ  восточныхъ,  національныхъ,  родныхъ.  Тоже 
самое  мы  видимъ  и въ  настоящемъ  примѣрѣ.  Геніи — римскіе  (хотя 
съ  нѣкоторыми  особенностями),  орнаментистика — не  римская. 
Рисовальщикъ  (какъ  мы  это  встрѣчаемъ  на  множествѣ  примѣровъ 
изъ  всѣхъ  отраслей  художественно-промышленной  производитель- 
ности) былъ  человѣкъ,  знакомый  съ  поздне-классическими  об- 
разцами, но  также  державшійся  форхмъ  мѣстныхъ,  національныхъ. 
И это,  по  всегдашнему,  всего  болѣе  въ  орнаментистикѣ.  У на- 
рода низшей  культуры,  орнаментъ  и человѣческая  фигура  все- 
гда представляютъ  собою  два  разныхъ  полюса:  фигура  является 
копіей  съ  изображеній,  которыя  въ  ходу  у народностей  съ  высшею 
цивилизаціей,  или  просто-на-просто  слабы,  каррикатурны  и неудо- 
влетворительны. Напротивъ  того,  орнаментъ  является  въ  высо- 
кохмъ,  самостоятельнохмъ  и оригинальномъ  совершенствѣ.  Это  мы 
наблюдаемъ  не  только  у всѣхъ  народовъ  дикихъ,  но  даже  у китай- 
цевъ, древнихъ  индійцевъ  и,  спускаясь  до  временъ  сравнительно 
болѣе  близкихъ  къ  намъ,  у сассанидовъ.  Такъ  было,  пови- 
дихМОхму,  и у коптовъ.  Фигуры  ихъ  рисунковъ  съ  человѣческими 
формами — либо  заимствованы  отъ  классическаго  искуства,  либо 
безобразны;  орнаментъ  — изященъ,  художественъ  и притомъ 
націоиаленъ.  Въ  настоящемъ  случаѣ,  если  оставить  въ  сторонѣ 
«геніевъ»,  мы  встрѣчаемъ  лиственныя  фигуры,  вопервыхъ, 
изящныя,  а вовторыхъ,  самобытныя  и національныя.  Такого 
листа  (не  взирая  на  утвержденіе  англійскаго  неизвѣстнаго  писа- 
гсля  и вѣнскаго  профессора  Карабачека)  нигдѣ  не  встрѣтишь 
В7>  классическомъ  хмірѣ.  И это — потому,  что  эта  фигура,  этотъ 
-іпстъ,  свойственны  Африкѣ,  въ  данномъ  же  случаѣ — спеціально 
Египту.  Эту  самую  фигуру  хмы  находимъ  въ  древне-египетских7> 
памятниках!,.  Развертываю  богатый  атласъ  ГТрисъ  - д’  Авена,  и 
нахожу  тамъ  эту  самую  фигуру,  много  разъ  повторенную  на  по- 


4 

*)  РоЧі'оІіо,  раіЧ,  2,  узоръ  вверху, 

**)  КагаЬасек,  Каіаіо^',  стр.  4(і,  №№:  403 — 405. 

***)  Замѣтимъ,  впрочемъ,  что  даже  и въ  этихъ  двухъ  фигуркахъ  (Кіе^І,  табл.  IV)  есть 
подробности,  намекающія  на  что-то  чуждое  римекому  искуству:  типъ  лица  верхняго  генія  и 
куафюра  его  головы  не  представляютъ  ничего  римскаго,  другой  же  маленькій  геній,  изображен- 
ный па  бордюрѣ  ткани,  является  вовсе  безъ  волосъ,  совершенно  какъ-бы  бритымъ:  такого  рим- 
скаго изображенія,  кажется,  неизвѣстно. 
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толкахъ  египетскихъ  погребальныхъ  камеръ  ХѴІІІ-й  династіи  *). 


Если  бы  даже  не  имѣть  въ  виду  фактическихъ  доказательствъ, 
необходимо  было  бы  а-ргіогі  предполагать  ихъ:  развѣ  копты  не 
происходятъ  по  прямой  линіи  отъ  древнихъ  египтянъ?  Развѣ 
ихъ  раса,  языкъ  и всѣ  формы  жизни  и быта  не  состоятъ 
въ  ближайшемъ  родствѣ  и связи  съ  расой,  языкомъ  и всѣми 
формами  жизни  и быта  древнихъ  египтянъ?  Понятно,  поэтому, 
что  одна  изъ  излюбленнѣйшихъ,  всего  чаще  встрѣчаемыхъ, 
всего  болѣе  распространенныхъ  фигуръ  ихъ  орнаментики 
должна  была  имѣть  корень  египетскій,  на  много  столѣтій  болѣе 
древній,  чѣмъ  и Римъ,  и Византія.  А что  разсматриваемый 
нами  листъ  не  есть  плющъ,  а какое-то  другое  растеніе,  то  до- 
казывается слѣдующими,  вполнѣ  неоспоримыми,  фактами:  1) 
плющъ  есть  растеніе,  листья  котораго  состоятт.  то  изъ  трехъ,  то 
изъ  пяти  лопастей,  причемъ  средняя,  самая  длинная,  выдвигается 
остріемъ  впередъ;  цѣльные  же  листья,  безъ  лопастей,  бываютъ 
только  на  вѣтвяхъ  безъ  корней,  или  на  вѣтвяхъ,  которыя  въ 
цвѣту**);  но  и у этихъ  листьевъ  нижній  край  нс  загибается  за- 
виткомъ внутрь,  какъ  въ  нашей  фигурѣ,  а выгибается  внару- 
жу  без'ь  всякаго  завитка  и идетъ  здѣсь  остріемъ  внизъ,  къ 
стеблю.  Значитъ,  сходства  съ  нашею  фигурою,  во  всѣ.хъ  отно- 
шеніяхъ— никакого.  Но  что  же  именно  это  за  растеніе?  Этого  я 
пока  не  могу  сказать,  но  укажу  на  то,  что  оно  изображалось 
иногда  у коптовъ  въ  полномъ,  нс  стилизованномъ  еще  иску- 
ственно  видѣ,  и это  именно  въ  орнаментахъ  коптскихъ  руко- 
писей. Въ  одной  коптской  рукописи,  которую  я разсматривалъ 
II  изучалъ  въ  библіотекѣ  Пропаганды  въ  Римѣ,  и которая  от- 
носится къ  X вѣку  (П=  134,  іп  4°,  перг.),  я нашелъ  на  поляхъ 
одной  страницы  изображеніе  деревца  съ  многочисленными  и 
толстыми  вѣтвями,  на  которыхъ  ростутъ  именно  тѣ  самые  ори- 

*)  Ргійзе  (ГАѵепие?,  Нійіоіге  сіе  Гагі  е§урІіеіі,  Аііаз,  т.  I,  листъ;  АгсЬіІесІиге,  Огиетеиіа- 
ІІ011  (Іей  рІаГоисІй,  ройіей  Ііеигоішёй.  Хёсгороіе  сіе  ТЬёЪей,  ХѴШ— XIX  сіуііайіій. 

**)  Ег.  НоМІ.  Наупе,  Сгеігеие  Нагйіеіішід  и.  Вейс1ігеіЬип§‘  сіег  іи  сіег  Аггиеу  - Каікіс  §е- 
ЬгаисЫісІіеп  Стелѵасіійе,  Вегііп  1816,  IV  т.,  таблица  14,  и текстъ  при  ней.  См.  также: 
Осѵеіі  ^оие8,  Огаштаг  оі  опіатеиі,  Ьоисіои,  1856,  іи  Г,  таблица  93:  „Плюіцъ“. 


РИСУНКИ  коптскихъ  ТКЛИЕЙ. 


607 


гинальныс  листья,  которые  такъ  часто  встрѣчаются  иа  рисун- 
кахъ ]ѵ'оптскихі>  тканей.  Это  есть  листъ  ігь  родѣ  лисі'ка  на  на- 
шихъ карточныхъ  пикахъ,  но  съ  завиткомл^  внутрь  у стебля.  Какі> 
деревцо  это,  такъ  и его  листья — яркаго  желто -песочнаі  о цвѣта ''). 

Другой  образчикъ  близкаго  сходства  коптскихъ  рисунковъ 
иа  'і'капяхъ  съ  египетскими — слѣдующая  фигура  **). 


Рпс.  7. 


Мы  ее  встрѣчаемъ  такъ  же,  какъ  и предыдущую,  на  египет- 
скихъ потолкахъ  временъ  XVIII — XX  династіи  “*). 
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Рис.  8. 


*)  См.  мое  изданіе:  „С.завянскій  и восточный  орнаментъ'',  Спо.  1887,  въ  л.,  отдѣлъ  копт- 
скаго орнамента,  табл.  СХХХ1Ѵ,  рисун.  .№  3. 

**)  ОегарасЬ,  Таріззегіек,  .М  87. 

***)  Ргізае  (ГАѵенпез,  ШзЬ.  ііе  Гаіѣ  е^урііеп,  т.  I,  таблица  ОпіетенІаПоп  сіез  рІаГопйз: 
Розіез  еб  Яені’з.  Хбсгороіе  сіе  ТІіёЬез.  ХѴІІІ  а XX  сЬті. 
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Небольшая  разница  состоитъ  здѣсь  лишь  въ  томъ,  что  съ 
цвѣткомл^  чередуются  нс  полныя^  а половинчатыя  кисти  вино- 
града или  другаго  какого-то  плода  съ  косточками  *).  ПодобнВіхъ 
примѣровъ  можно  представить  немало. 

Нто  касается  до  фигуръ  изт:,  животнаго  царства,  то  я укажу, 
на  этогь  разъ,  на  двѣ,  очень  характерныя:  вопервыхъ,  на  изо- 
браженіе стрекозы,  котораго  мгя  пс  встрѣчаемъ  ни  въ  грече- 
скомъ, ни  въ  римскомъ,  ни  въ  византійскомъ  художественно-про- 
мышленномъ и архитектурномъ  искуствѣ,  но  которое  немало 
распространено  въ  искуствѣ  какъ  коптскомі^,,  такъ  и египет- 
скомъ — что  мудренаго,  когда  это  насѣкомое  такъ  туземно  въ 
Египтѣ.  Стрекозу  мы  видимъ  на  нѣсколькихъ  коптскихъ  тка- 
няхъ въ  музеѣ  Гобеленовъ  “),  а также  па  потолкахъ  египетскихь 
гробницЛі,  среди  прочей  орнаментаціи  ***). 

Вовторыхъ,  я укажу  на  изображенія  обезьянъ,  нерѣдко 
встрѣчающіяся  на  рисункахъ  коптскихъ  тканей  ****),  и на  подоб- 
ныя же  изображенія  цѣлаго  ряда  обезьянъ  внизу  Луксорскаго 
обелиска  Рамсеса  - Меямуна  (наход.  теперь  въ  Парижѣ)  ***“). 
Особенно  замѣчательно,  что  какъ  на  послѣднихъ  изображеніяхъ, 
такъ  и на  коптской  ткани  Гобеленовскаго  музея,  обезьяны 
представлены  крылатыми  (Герспахъ,  № ИЗ;  здѣсь  это  особенно 
ясно  на  фигурѣ  обезьяны  верхняго  медальона). 

Эти  немногіе  примѣры,  которые  могли  бы  быть  еще  уве- 
личены многими  другими,  какъ  этихъ  же  самыхъ,  такъ  и дру- 
гихъ категорій,  доказываютъ,  по  моему  мнѣнію,  достаточно  убѣди- 
тельно, что  коптскія  ткани  представляютъ  обширное  поле  иску- 
ства  не  столько  заимствованнаго,  сколько  истинно  и искренне- 
національнаго, и что  изучать  ихъ  необходимо  не  столько  въ 
сравненіи  съ  памятниками  искуства  поздне-римскаго,  византій- 
скаго и восточнаго  (сассанидскаго),  сколько  съ  рисунками  ха- 
рактерныхъ коптскихъ  рукописей,  мозаикъ,  рѣзьбы,  скультуры  и 
живописи,  а потомъ  съ  ихъ  истинными  предками  и предше- 
ственниками— съ  созданіями  искуства  древне-египетскаго. 


*)  Сравни  подобныя  же  группы  плодовъ  па  рисункахъ  коптскихъ  рукописей:  VII  вѣка 
(Чиновникъ  Дьяконскій),  въ  библіотекѣ  Пропагадны,  въ  Римѣ,  Л«  101,  іи  4°,  и другой,  IX — X вѣка 
(Отрывки  изъ  правила  монашеской  жизни),  въ  библіотекѣ  Національнаго  музея  въ  Неаполѣ. 

48,  іи  4°,  перг. — „Слав,  и воет.  орнам.>,  табл.  СХХХП,  рис.  8;  табл.  СХХХІІІ,  рис.  16,  18,  19. 

**)  ОегзрасЬ,  149;  сравни  съ  нимъ  стрекозу  въ  коптской  рукописи  VII  вѣка.  Націо- 
нальнаго музея  въ  Неаполѣ  (Отрывки  изъ  сочиненій  Сенутія),  Л?  22,  іи  4°,  пергам.— „Слав,  и 

воет.  орнаментъ“,  табл.  СХХХІІ,  рисун.  Л**  14. 

****)  См.  Ргіззе  (ГАѵеииез,  т.  ],  АгсЬіІесШге.  Отетеиіаііоіі  (Іез  ріаіожіз:  Впегаиез.  Хёсгороіе 
(1е  ТкёЬез,  ХѴШ  а XX  сіувазііез. 

*='**)  Рисунки  на  льняной  одеждѣ,  изъ  Ахмима,  въ  собраніи  Кенсингтонскаго  музея  VI— IX 
вѣка,  № 734,  РогПоІіо  оі  Е^урііп  агі,  РагЬ  2;  орнаментъ  на  коптской  одеясдѣ,  изъ  Ахмима,  въ 
музеѣ  Гобеленовской  мануфакуры  Оегзрасіі,  Таріззегіез,  113. 

'*♦***)  Ргіззе  іѴАѵеппез,  Нізіоіге  (Іе  Гаіѣ  е§урІіеи,  т.  I,  „Агс1іі1ес1иге“, послѣдняя  таблица  тома. 


РИСУНКИ,  І1РЙЛ0РКЕННЫЕ  КЪ  НАСТОЯЩЕМУ  ВЫПУСКУ. 


1.  «Головка  молодой  дѣвушки»,  гравюра  Ѳ.  И,  Веревкина  съ  картины  Ж.-Б.  Греза. — 

Оригиналъ  этого  эстампа  составляетъ  одно  изъ  послѣднихъ  пріобрѣтеній  кар- 
тинной галереи'. Императорскаго  Эрмитажа;  онъ  принадлежалъ  нѣкогда  ігзвѣст- 
ному  любителю  искуства,  строителю  здѣшняго  Румянцовскаго  сквера,  Со- 
ловьеву, который  купилъ  его,  въ  1839  г.,  въ  Парижѣ,  и считалъ  однимъ  изъ 
лучшихъ  украшеній  своей,  теперь  разсѣявшейся  по  разнымъ  рукамъ,  когда-то 
богатой  галереи.  На  самомъ  дѣлѣ,  картинка  эта  относится  къ  числу  особенно 
замѣчательныхъ  произведеній  знаменитаго  французскаго  живописца,  изъ  раз- 
ряда такъ  называемыхъ  «женскихъ  головокъ»,  какъ  по  миловидности  и экс- 
прессивности и.з,ображеннаго  личика,  такъ  и по  блеску  колорита’  мастерскому 
письму  и прекрасной  сохранности.  Извѣстно,  что  большинство  «головокъ» 
Грёза — оконченные  этюды  или  повторенія  тѣхъ  типовъ,  которые  являются  въ 
его  сложныхъ  композиціяхъ;  такъ  и настоящая  картина  изображаетъ  ту  же  са- 
мую молодую  дѣвушку,  съ  тѣмъ  же  положеніемъ  головы  и выраженіемъ,  которая 
выведена  на  сцену  въ  большой  картинѣ  этого  художника:  «Отцовское  про- 

клятіе», украшающей  собою  Луврскую  галерею;  это  именно — сестра  проклинае- 
маго, бросившаяся  на  колѣни  передъ  отцемъ  и умоляющая  его  пощадить  ея 
любимаго,  хотя  п виновнаго  брата. 

2.  Утро  молодой  дамы,  картина  Ф.  Буше. — Живописецъ  нимфъ,  амуровъ  и идеаль- 
ныхъ пастуховъ  и пастушекъ,  Франсуа  Буше,  виталъ  мыслью  не  исключитель- 
но въ  облакахъ  Олимпа  и въ  области  фантастическихъ  существъ,  но  порою 
ниспускался  также  въ  міръ  современной  ему  дѣйствительности  и выводи.тъ  на 
сцену  обыкновенныхъ  смертныхъ,  въ  обыденной  обстановкѣ,  среди  обыден- 


біо 


ныхъ  житейскихъ  интересовъ  и заботъ.  Однако,  впо.’шѣ  жанровыя  произведе- 
нія этого  художника  составляютъ  большую  рѣдкость,  и въ  нихъ  все-таки  вы- 
ражается его  изящный,  привлекательный,  но  жеманный  стиль,  столь  сильно  про- 
никнутый духомъ  эпохи  париковъ,  пудры,  румянъ,  бѣли.дъ  и мушекъ.  Къ 
числу  такихъ  рѣдкихъ  работъ  Буше  принадлежитъ  хорошенькая  картинка 
Стокгольмскаго  Національнаго  Музея,  воспроизведенная  въ  нашемъ  фототипи- 
ческомъ снимкѣ.  Она  изображаетъ  молодую  даму,  только  - что  вставшую  съ 
постели  и начавшую  свой  день  за  туалетомъ,  когда  приходъ  юной  торговки  мод- 
ными вещами  помѣшалъ  ей  продолжать  уборъ  своей  головы  и прикрашнваніе  и 
безъ  того  миленькаго  личика  разными  средствами  косметики.  Торговка,  распо- 
ложившись у ногъ  покупательницы,  соблазняетъ  ее  товаромъ,  вынутымъ  изъ 
раскрытой  коробки.  Дамѣ  нравится  больше  всего  лента,  которую  она  держитъ 
въ  рукахъ  II  о цѣнѣ  которой,  повидимому,  идетъ  разговоръ  въ  данную 
минуту. 

3.  «На  сѣнокосѣ»,  картина  Жюльена  Дюпре. — Между  мо.лодыми  живописцами 
современной  французской  шко.ды,  названный  художникъ  пользуется  почетною 
извѣстностью,  зас.дуженною  многими,  одно  другаго  лучшими,  произведеніями. 
Онъ  силенъ  особенно  въ  изображеніи  животныхъ,  но  весьма  искусенъ,  кромѣ 
того,  и въ  живописи  человѣческихъ  фигуръ,  которыя  постоянно  вводитъ  въ  свои 
композиціи,  и въ  пейзажѣ,  среди  котораго  помѣщаетъ  спои  сцены.  Превосход- 
ный рисунокъ,  ловкое  письмо,  сильный  и гармоничный  ко.доритъ,  въ  соедине- 
ніи со  здраво-реалитическимъ  взг.іядомъ  на  природу  и,  кромѣ  того,  со  вку- 
сомъ композиціи  и исполненія, — таковы  достоинства,  отличающія,  въ  большей 
или  меньшей  мѣрѣ,  все  то,  что  выходило  изъ  подъ  кисти  Жюльена  Дюпре  за 
послѣднее  время — время  зрѣлости  его  таланта;  но  едва  ли  не  въ  самой  выс- 
шей степени  отмѣчена  этими  качествами  картина:  «На  сѣнокосѣ»,  привѣтство- 
ванная общими  похвалами  на  прошлогодней  международной  художественной 
выставкѣ  въ  Мюнхенѣ,  а передъ  тѣмъ  красовавшаяся  въ  парижскомъ  са.донѣ. 

4.  «Ніоба» . картина  Соломона  Дж.  Соломона. — Названный  художникъ  принад- 
лежитъ къ  плеядѣ  живописцевъ,  которыми  можетъ  гордиться  Англія,  но  кото- 
рые почти  совсѣмъ  неизвѣстны  за  предѣлами  этой  страны.  Уже  нѣсколько 
лѣтъ,  онъ,  съ  возростающимъ  успѣхомъ,  воспроизводитъ  героическіе  и к.дасси- 
ческіе  сюжеты,  проявляя  въ  нихъ  высокое  чувство  красоты,  глубокій  драма.- 
тизмъ,  чуждый  всякаго  преувеличенія,  и полную  оригинальность,  не  поддаю- 
щуюся вліянію  ни  Лейтона,  ни  Альмы-Тадемы,  ни  другихъ  знаменитыхъ  англій- 
скихъ, а тѣмъ  менѣе  иностранныхъ  мастеровъ  одного  съ  нимъ  направленія. 
Но  нигдѣ  не  достигъ  онъ  такого  успѣха,  какъ  въ  картинѣ:  «Ніоба» — одномъ 
изъ  послѣднихъ  трудовъ  своихъ,  красовавшемся  на  прошлогодней  лондонской 
академической  выставкѣ.  Благородство  формъ  и позы  г.давной  фигуры,  выра- 
зительность ея  строго-прекрасной  физіономіи  и превосходное,  такъ  сказать, 
монументальное  распредѣленіе  всей  композиціи  приближаютъ  эту  картину  къ 
классической  трагедіи,  а точный  рисунокъ,  сила  естественныхъ  красокъ  и ма- 
стерски переданный  эффектъ  освѣщенія  свидѣтельствуютъ  о томъ,  что  худож- 
никъ основательно  изучалъ  и знаетъ  природу. 

5.  б,  7.  «Религіозная  музыка  (Сонъ  св.  Цециліи)»,  картина  П. -Ж. Бодри,  зани- 
мающая собою  одинъ  изъ  плафоновъ  въ  новомъ  театрѣ  парижской  оперы, 
«Сцена  изъ  жизни  св.  Женевьевы» , средняя  часть  стѣнной  картины  П.  Пюви-де-Шаванна, 
написанная  для  парижскаго  Пантеона,  и «Письмо  отъ  возлюбленнаго»,  картина 
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Фр.  Дефреггера,  приложены  къ  настоящей  книжкѣ  нашего  журнала  какъ  иллю- 
страціи помѣщенной  въ  ней  послѣдней  статьи  М.  П.  Соловьева  о живописи 
БЪ  XIX  столѣтіи,  гдѣ  говорится  объ  авторахъ  этихъ  произведеній. 

8.  «Ноябрьскій  вечеръ»,  картина  Марка  Фишера. — Пейзажъ,  составляющій  въ 
наши  дни  едва  ли  не  самую  излюбленную  отрасль  живописи  во  всѣхъ  художе- 
ственныхъ школахъ,  имѣетъ  многочисленныхъ  представителей  и въ  Англіи. 
ІІмъ  усердно  занимаются  и акварелисты,  и артисты,  работающіе  масляными 
красками.  Какъ  тѣ,  такъ  и другіе,  конечно,  любятъ  брать  мотивы  для  своихъ 
произведеній  изъ  отечественной  природы,  смотрятъ  и воспроизводятъ  ее  съ 
особой,  своей  національной,  точки  зрѣнія.  Схватить  общее  впечатлѣніе,  пе- 
редать ее  сильно  въ  главныхъ  чертахъ,  не  вдаваясь  въ  разработку  деталей, — 
таково  направленіе  современнаго  англійскаго  пейзажа,  значительно  отличаю- 
щееся, однако,  отъ  французскаго  импрессіонизма.  Какъ  образчикъ  такого  пей- 
зажа, представляемъ  вниманію  читателей  снимокъ  съ  картины  одного  изъ  наи- 
болѣе уважаемыхъ  корифеевъ  этого  рода  живописи  въ  соединенныхъ  королев- 
ствахъ. Весь  ансамбль  пейзажа  М.  Фишера:  холодное  полутуманное  небо,  на 
которомъ  еще  не  померкло  вполнѣ  мерцаніе  вечерней  зари  н стоитъ  тон- 
кій серпъ  луны,  облеченная  дымкою  паровъ  даль,  ближніе  кусты  п деревья, 
почти  потерявшіе  свой  лѣтній  уборъ  листьевъ  и окрасившіеся  въ  цвѣта  позд- 
ней осени,  грязная  дорога,  по  которой  уныло  бредетъ  стадо, — все  это  возбуж- 
даетъ въ  зрителѣ  меланхолическое  настроеніе  столь  же  сильно,  какъ  элегія 
талантливаго  поэта,  или  какъ  музыкальная  пьеса  даровитаго  композитора, 
написанная  въ  минорномъ  тонѣ;  въ  то  же  время,  всякій,  кто  достаточно 
знаетъ  Англію,  догадается,  что  художникъ  ставитъ  его  лицемъ  къ  лицу  съ 
природою  этой  страны,  а не  какого-либо  другою. 

9.  «Псаломъ  14-6,  стихъ  9»,  картина  Терезы  Шварце. — 14б-ой  псаломъ  Давида 
по  Лютеровскому  переводу,  или  145-ый  по  Пса.лтирю,  употребляемому  въ  пра- 
вославной Церкви,  начинается  словами:  «Хвали  душа  моя  Господа!  Буду  вос- 
хвалять Господа  доколѣ  живъ».  Девятый  стихъ  этого  псалма,  выражающаго 
вообще  ничтожность  надежды  па  человѣческую  помощь  и силу  упованія  на 
Бога,  гласитъ:  «Господь  хранитъ  пришельцевъ,  поддерживаетъ  сироту  и вдову» 
и т.  д.  Эти  слова  взяла  въ  заглавіе  своей,  удивительно  тонко  исполненной  и 
выразительной,  картины  молодая  амстердамская  художница,  представившая  на 
ней  сцену  въ  одномъ  изъ  тѣхъ,  существующихъ  съ  давнихъ  поръ  въ  каждомъ 
голландскомъ  городѣ,  убѣжищъ,  гдѣ  безпомощные  сироты  того  и другаго  пола 
воспитываются  на  общественный  счетъ  въ  духѣ  благочестія  и въ  любви  къ 
труду.  Дѣйствіе  происходитъ  въ  женскомъ  заведеніи  подобнаго  рода,  въ  празд- 
ничный день,  или  въ  рекреаціонный  часъ.  Призрѣваемыя  во  имя  Божіе  дѣ- 
вушки и дѣвочки  собрались  у органа;  одна  изъ  нихъ,  чтб  постарше,  усѣлась 
за  инструментъ  и исполняетъ  на  немъ  мелодію  хорала;  другая  стоитъ,  перели- 
стывая для  подруги  ноты;  прочія  поютъ,  видимо  стройно,  съ  увлеченіемъ.  Ли- 
чики молодыхъ  существъ — свѣжи,  а слѣдовательно  мріловидны;  одушевляю- 
щее ихъ  оживленіе  увеличиваетъ  ихъ  привлекательность.  На  нихъ  сосредо- 
точивается вниманіе  зрителя,  благодаря  тому,  что  картина,  въ  остальныхъ 
своихъ  частяхъ,  нс  развлекаетъ  его  разнообразіемъ  и яркостью  красокъ:  бѣ- 
лые тона  пелеринъ  и чепчиковъ,  черные  платьевъ  и сѣрые  стѣнъ  даютъ  об- 
щій спокойный  тонъ,  изъ  котораго  выступаютъ,  въ  живомъ  колоритѣ,  тѣлес- 
ныя части.  Такъ  писали  свои  Еецепізіиске  Рембрандтъ  и другіе  старинные 
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голландскіе  мастера;  новѣйшая  амстердамская  художница  пошла  по  ихъ  сто- 
памъ, но  не  подражала  имъ  слѣпо,  и этого  нельзя  нс  поставить  ей  въ  за- 
слугу. Достоинства  ея  картины  были  справедливо  оцѣнены  и публикою,  кото- 
рая любовалась  этимъ  произведеніемъ  на  международной  мюнхенской  вы- 
ставкѣ нынѣшняго  года,  и выставочнымъ  жюри,  присудившимъ  Т.  Шварце 
одну  изъ  трехъ,  бывшихъ  въ  его  распоряженіи,  второстепенныхъ  золотыхъ 
медалей. 
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